Walter Benjamin 
Gesammelte Schriften 

1. 1 

Herausgegeben von 
Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser 



Suhrkamp 



Die Editionsarbeiten wurden durch 

die Stiftung Volkswagenwerk, die Fritz Thyssen Stiftung 

und die Hamburger Stiftung zur Forderung 

von Wissenschaft und Kultur ermoglicht. 

Die vorliegende Ausgabe ist text- und seitenidentisch 

mit Band I der gebundenen Ausgabe 

der Cesammelten Schriften Walter Benjamins. 



CIP-Titelaufnahme der Deutschen Bibliothek 

Benjamin, Walter: 

Gesammelte Schriften / Walter Benjamin. 

Unter Mitw. von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem 

hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser. - 

[Ausg. in Schriftenreihe »Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft*]. - 

Frankfurt am Main : Suhrkamp. 

ISBN 3-518-09832-2 

NE: Tiedemann, Rolf [Hrsg.]; Benjamin, Walter: [Sammlung] 

[Ausg. in Schriftenreihe »Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft «] 

1 . [Abhandlungen] / 

hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser. 

i.-(i 9 9i) 

(Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft ; 931) 

ISBN 3-518-28531-9 

NE:GT 

suhrkamp taschenbuch wissenschaft 931 

Erste Auflage 1991 

© Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1974 

Suhrkamp Taschenbuch Verlag 

Alle Rechte vorbehalten, insbesondere das 

des bffentlichen Vortrags, der Ubertragung 

durch Rundfunk und Fernsehen 

sowie der Ubersetzung, auch einzclner Teile. 

Druck: Wagner GmbH, Nordlingen 

Printed in Germany 

Umschlag nach Entwiirfen von 

Willy Fleckhaus und Rolf Staudt 

1 2 3 4 5 6 - 96 95 94 93 92 91 



Inhaltslibersicht 



Erster Band. Erster Teil 

Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik ... 7 
Inhalty 9 

Goethes Wahlverwandtschaften 123 

Ursprung des deutschen Trauerspiels 203 

Inhalt, 20$ 

Erster Band. Zweiter Teil 

Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu- 

zierbarkek 

Erste Fassung 431 

Dritte Fassung \ 471 

Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hoch- 

kapitalismus 509 

Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 511 

Ober einige Motive bei Baudelaire 605 

Zentralpark 655 

Ober den Begriff der Geschichte 691 

Anhang 

Selbstanzeige der Dissertation 707 

L'ceuvre d'art a l'epoque de sa reproduction mecanisee . . . 709 
Notes sur les Tableaux parisiens de Baudelaire 740 

Editorischer Bericht 749 

Erster Band. Dritter Teil 

Anmerkungen der Herausgeber 797 

Inhaltsverzeichnis 1273 



Der Begriff 

der Kunstkritik in der 

deutschen Romantik 



Meinen Eltern 



Inhalt 



•ElNLEITUNG 

I. Emschrankungen der Fragestellung 1 1 

II. Die Quellen 14 

Erster Teil: Die Reflexion 

I. Reflexion und Setzung bei Fichte 18 

die unmittelbare Erkenntnis - die Einschrankung des 
Setzens - die Einschrankung der Reflexion 
II. DieBedeutung der Reflexion beidenFruhromantikern. . 26 
die drei Stufen der Reflexion - die mtellektuelle An- 
schauung - das Reflexionsmedium - die Kunst 

III. System und BegrifT 40 

das absolute System - die mystische Terminologie - der 
Witz - der Terminus Kritik 

IV. Die friihromantische Theorie der Naturerkenntnis .... 53 
die Selbsterkenntnis - der Grundsatz der Objekts- 
erkenntnis 

Zweiter Teil: Die Kunstkritik 
I. Die friihromantische Theorie der Kunsterkenntnis . * . . 6z 
die Kunst als Reflexionsmedium - Kritik - die Auto- 
nomic des Werkes 

II. Das Kunstwerk 72 

seine Form - immanente Kritik - stoffliche und for- 
male Ironie 

III. Die Idee der Kunst 87 

Einheit der Formen und Werke - progressive Univer- 
salpoesie - Transzendentalpoesie - Roman - Prosa - 
Nuchternheit - Kritik 

Die friihromantische Kunsttheorie und Goethe no 

Idee und Ideal - das Musische- das unbedingte Werk - 
die Antike - der Stil - die Kritik 



Vor allem . . . sollte der Analytiker untersudien, 
oder vielmehr sein Augenmerk dahin richten, ob er 
derm wirklidi mit einer geheimnisvollen Synthese 
zu tun habe, oder ob das, womit er sich beschaftigt, 
nur erne Aggregation sei, ein Nebeneinander, . . . 
oder wie das alles modifiziert werden konnte. 

Goethe, WA II. Abu n. Bd. s j2. 



Einleitung 



I. ElNSCHRANKUNGEN DER FRAGESTELLUNG 

Die vorliegende Arbeit ist als Beitrag zu eirier problemgeschicht- 
lichen Untersuchung gedacht, die den Begriff der Kunstkritik in 
seinen Wandlungen darzustellen hatte. Unleugbar ist eine solche 
Untersuchung der Geschichte des Begriffs der Kunstkritik etwas 
ganz anderes als eine Geschichte der Kunstkritik selbst; sie ist 
eine philosophische, genauer gesagt eine problemgeschichtHche 1 
Aufgabe. Zu deren Losung kann das Kommende nur ein Beitrag 
sein, weil es nicht den problemgeschichtlichen Zusammenhang, 
sondern nur ein Moment aus demselben, den romantischen 2 
Begriff der Kunstkritik, darstellt. Den groEeren problemge- 
schichtlichen Zusammenhang, in dem dieses Moment steht und 
in dem es eine hervorragende Stelle einnimmt, wird diese Arbeit 
erst am Schlufi zu einem Teil anzudeuten suchen. 
Eine BegrifTsbestimmung der Kunstkritik wird man sich ohne 
erkenntnistheoretische Voraussetzungen ebenso wenig wie ohne 
asthetische denken konnen; nicht nur weil die letzten die ersten 
implizieren, sondern vor allem weil die Kritik ein erkennendes 
Moment enthalt, mag man sie ubrigens fur reine oder mit Wer- 
tungen verbundene Erkenntnis halten. So ist denn audi die 
romantische BegrifTsbestimmung der Kunstkritik durchaus auf 
erkenntnistheoretischen Voraussetzungen aufgebaut, womit 
selbstverstandlich nicht gemeint sein kann, die Romantiker 
hatten den Begriff bewufk aus ihnen gewonnen. Der Begriff als 
soldier aber besteht, wie letzten Endes jeder Begriff, der mit 
Grund so bezeichnet wird, auf erkenntnistheoretischen Voraus- 
setzungen. Sie werden daher im folgenden zuerst darzustellen 

1 Problemgeschichtlidie Untersuchungen konnen audi nichtphilosophische Disziplinen 
betreffen. Es miifite daher, urn jede Mehrdeutigkeit zu vermeiden, der Ausdruck 
»philosophieproblemgeschiditlidi« gepragt werden und fur diesen soil der obige stets 
nur eine Abkiirzung sein. 

2 Da die spatere Romantik keinen einheitlichen theoretisch umschriebenen Begriff 
der Kunstkritik kennt, darf in diesem Zusammenhang, wo es sidi stets allein oder in 
erster Linie um die Friihromantik handelt, das blofie »romantisch« doch ohne die 
Gefahr einer Aquivokation gebraucht werden. Das Analoge gilt vom Gebrauch der 
Worte »Romantik« und »Romantiker« in dieser Arbeit. 
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und niemals aus den Augen zu verlieren sein. Zugleich richtet 
sich die Arbeit auf sie als auf systematise^ fafibare Momente im 
romantischen Denken, welche sie in hoherem Maf5 und hoherer 
Bedeutung aufweisen mochte, als man sie in ihm gemeinhin 
vermutet. 

Es ist kaum notig, das folgende als eine problemgeschichtliche 
und als solche gewifi systematisch orientierte Untersuchung 
gegen eine rein systematische iiber den Begriff der Kunstkritik 
schlechthin abzugrenzen. Notiger dagegen mogen zwei andere 
Grenzbestimmungen sein: der philosophiegeschichtlichen und der 
geschichtsphilosophischen Fragestellung gegeniiber. Nur im un- 
eigentlichsten Sinne diirfte man problemgeschichtliche Unter- 
suchungen philosophiegeschichtliche im engeren Sinn nennen, 
mogen auch in gewissen Einzelfallen die Grenzen sich notwen- 
dig verwischen. Denn es ist zum mindesten eine metaphysische 
Hypothese, dafi das Ganze der eigentlichen Philosophiege- 
schichte zugleich und ipso facto die Entwicklung eines einzigen 
Problems sei. Dafi die problemgeschichtliche mit der philosophie- 
geschichtlichen Darstellung gegenstandlich mannigfach verfloch- 
ten ist, ist selbstverstandlich; vorauszusetzen, dafi sie es auch 
methodisch sei, bedeutet eine Grenzverschiebung. - Da diese 
Arbeit von der Romantik handelt, ist eine weitere Abgrenzung 
unentbehrlich. Es wird in ihr nicht der oft mit unzureichenden 
Mitteln unternommene Versuch gemacht, das historische Wesen 
der Romantik darzustellen; mit anderen Worten: die geschichts- 
philosophische Fragestellung bleibt aus dem Spiel. Trotzdem 
werden die folgenden Aufstellungen, besonders hinsichtlich der 
eigentiimlichen Systematik von Friedrich Schlegels Denken und 
der friihromantischen Idee der Kunst, auch fiir eine Wesensbe- 
stimmung Materialien - nicht aber den Gesichtspunkt 3 - bei- 
bringen. 

3 Dieser Gesichtspunkt diirfte in dem romantischen Messianismus zu suchen sein. 
»Der revolutionare Wunsch, das Reich Gottes zu realisieren, ist der elastische Punkt 
der progressiven Bildung und der Anfang der modernen Geschichte. Was in gar kei- 
ner Beziehung aufs Reich Gottes steht, ist in ihr nur Nebensache.« (A zzi) (Die Auf- 
lbsung der in den Nachweisen benutzten Siglen und Abkurzungen findet sich im 
»Verzeichnis der zitierten Schriften«, u.S. 120 ff. D. Hg.) »Mit der Religion, Heber 
Freund, ist es uns keineswegs Scherz, sondern der bitterste Ernst, daft es an der Zeit 
ist, eine zu stiften. Das ist der Zweck aller Zwecke und der Mittelpunkt. Ja, ich sehe 
die groftte Geburt der neuen Zeit schon ans Licht tretenj bescheiden wie das alte 
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Den Terminus »Kritik« gebrauchen die Romantiker in mannig- 
fachen Bedeutungen. Im folgenden handelt es sich um die Kritik 
als Kunstkritik, nicht als erkenntnistheoretische Methode und 
philosophischen Standpunkt. Zu dieser letzten Bedeutung ist 
damals, wie noch gezeigt werden soil, das Wort im Anschluft an 
Kant erhoben worden, als esoterischer Terminus fiir den unver- 
gleichlichen und vollendeten philosophischen Standpunkt; im 
allgemeinen Sprachgebrauch hat es sich aber allein im Sinn der 
gegriindeten Beurteilung durchgesetzt. Vielleicht nicht ohne den 
Einflufi der Romantik, denn die Begriindung der Kritik der 
Kunstwerke, nicht eines philosophischen Kritizismus, ist eine 
ihrer bleibenden Leistungen gewesen. Wie der BegrifT der Kritik 
im genaueren nicht weiter erortert wird, als sein Zusammen- 
hang mit der Kunsttheorie es mit sich fiihrt, so soil ihrerseits die 
romantische Kunsttheorie nur verfolgt werden, soweit sie fiir 
die Darstellung jenes KritikbegrifTs 4 wichtig ist. Das bedeutet 
eine sehr wesentliche Einschrankung des Stoffkreises: die Theo- 
rien vom kiinstlerischen Bewufitsein und vom kiinstlerischen 
SchafTen, die kunstpsychologischen Fragestellungen fallen fort 
und es bleiben von der Kunsttheorie allein die Begriffe der Idee 
der Kunst und des Kunstwerks im Gesichtskreis der Betrach- 
tung. Die objektive Begriindung des Begriffs der Kunstkritik, 
die Friedrich Schlegel gibt, hat es nur mit der objektiven Struk- 
tur der Kunst - als Idee, und ihrer Gebilde - als Werke, zu 
tun. Ubrigens denkt er, wenn er von Kunst spricht, vor allem 
an die Poesie, andere Kiinste haben ihn in der hier in Frage 
kommenden Zek fast nur mit Riicksicht auf diese beschaftigt. 
Ihre Grundgesetzlichkeit gait ihm hochstwahrscheinlich fiir die- 

Christentum, dem man's nicht ansah, dai? es bald das Romische Reidi 
verschlingen wiirdc, wie audi jene grofte Katastrophe in ihrcn weitcren Kreisen 
die franzosisdie Revolution verschlucken wtrd, deren solidester Wert vielleicht 
nur darin besteht, sie incitiert zu haben. « (Briefe 421, $, a. Schlegels »Ideen« 
50, 56, 92, Novalis* Briefwechsel 82 0., sowie viele andere Stellen bei beiden.) — 
»Abgelehnt wird der Gedankc eines sich in der Unendlichkeit realisierendcn Ideals 
der vollkommencn Menschheit, es wird vielmehr das >Reich Gottes< jetzt in der Zeit, 
auf Erden, gefordert . . . Vollkommenheit in jedem Punkte des Daseins, realisiertes 
Ideal auf jeder Stufe des Lebens, aus dieser kategorischen Forderung erwachst Schle- 
gels neuc Religion.* (Pingoud 52 f.) 

4 GemafJ dem oben Ausgefuhrten wird im folgenden, wo es der Zusammenhang 
nicht unmittclbar anders ergibt, auch unter dem blofien Terminus »Kritik« die Kritik 
von Kunstwerken verstanden. 
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jenige aller Kunst, sofern ihn das Problem uberhaupt beschaf- 
tigt hat. In diesem Sinn wird im folgenden unter dem Ausdruck 
»Kunst« stets die Poesie, und zwar in ihrer zentralen Stellung 
unter den Kiinsten, unter dem Ausdruck »Kunstwerk« die 
einzelne Dichtung verstanden werden. Es wiirde ein falsches 
Bild geben, wollte diese Arbeit in ihrem Rahmen dieser Aquivo- 
kation abhelfen, denn sie bezeichnet einen grundsatzlichen 
Mangel in der romantischen Theorie der Poesie, bzw. der Kunst 
uberhaupt. Beide BegrifTe sind nur undeutlich voneinander 
unterschieden, geschweige denn aneinander orientiert, so dafi 
keine Erkenntnis von der Eigenart und den Grenzen des poeti- 
schen Ausdrucks gegeniiber demjenigen anderer Kiinste sich 
bilden konnte. 

Die Kunsturteile der Romantiker als Iiterargeschichtliche Fakten 
interessieren in diesem Zusammenhang nicht. Denn die roman- 
tische Theorie der Kunstkritik soil nicht der Praxis, etwa dem 
Verfahren A. W. Schlegels, entnommen, sondern nach den 
romantischen Theoretikern der Kunst systematisch dargestellt 
werden. A. W. Schlegels kritische Tatigkeit hat in ihrer Methode 
wenig Beziehungen zu dem Begriff der Kritik, den sein Bruder 
gefafit hatte, und mit dem er eben in die Methode, nicht wie 
A. W. Schlegel in die Mafistabe, ihren Schwerpunkt verlegte. 
Aber Friedrich Schlegel selbst hat seinem Ideal der Kritik nur in 
jener Rezension des »Wilhelm Meister« vollig entsprochen, die 
ebensosehr Theorie der Kritik wie Kritik des Goetheschen 
Romans ist. 



II. Die Quellen 

Als die romantische Theorie der Kunstkritik wird im folgenden 
diejenige Friedrich Schlegels dargestellt. Das Recht, diese Theo- 
rie als die romantische zu bezeichnen, beruht auf ihrem repra- 
sentativen Charakter. Nicht dafi alle Friihromantiker sich mit 
ihr einverstanden erklart oder audi nur von ihr Notiz genom- 
men hatten: Friedrich Schlegel ist auch seinen Freunden oft 
unverstandlich geblieben. Aber seine Anschauung vom Wesen 
der Kunstkritik ist das Wort der Schule dariiber. Er hat diesen 
Gegenstand als problematischen und philosophischen zu seinem 
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eigensten gemacht - wenn audi gewift nicht zu seinem einzigen. 
Fur A. W. Schlegel war Kunstkritik kein philosophisclies Pro- 
blem. Neben Friedrich Schlegels Schriften kommen als Quellen- 
schriften im engeren Sinne fur diese Darstellung allein diejeni- 
gen des Novalis in Betracht, wahrend die friiheren Sdiriften 
Fichtes nicht fiir den romantischen BegrifF der Kunstkritik selbst, 
sondern nur fiir sein Verstandnis unentbehrliche Quellen dar- 
stellen. Die Heranziehung der Schriften des Novalis zu denen 
Schlegels 5 rechtfertigt sich durch die vollige EinhelHgkeit bei- 
der hinsichtlich der Pramissen und der Folgerungen aus der 
Theorie der Kunstkritik. Das Problem selbst hat Novalis weni- 
ger interessiert, aber die erkenntnistheoretischen Voraussetzun- 
gen, auf Grund deren Schlegel es behandelte, teilte er mit ihm, 
und mit ihm vertrat er die Konsequenzen dieser Theorie fiir die 
Kunst. In Form einer eigentumlichen Erkenntnismystik und 
einer bedeutenden Theorie der Prosa hat er beide manchmal 
scharfer und aufschluEreicher formuliert als sein Freund. Zwan- 
zigjahrig, im Jahre 1792, haben die beiden gleichaltrigen Freun- 
de einander kennen gelernt und seit dem Jahre 1797 im regsten 
brief lichen Verkehr gestanden, in dem sie sich audi ihre Arbeiten 
mitteilten 6 . Diese enge Gemeinschaft macht die Untersuchung 
der wechselseitigen Einfliisse groftenteils unmoglich; fiir die 
vorliegende Fragestellung ist sie vollends entbehrlich. 
Hochst schatzbar ist die Zeugenschaft des Novalis audi darum, 
weil die Darstellung Friedrich Schlegel gegeniiber sich in einer 
schwierigen Lage befindet. Seine Theorie der Kunst, geschweige 
ihrer Kritik, ist auf das entschiedenste auf erkenntnistheoreti- 
schen Voraussetzungen fundiert, ohne deren Kenntnis sie unver- 
standlich bleibt. Dem steht gegeniiber, dafi Friedrich Schlegel 
vor und um 1800, als er seine Arbeiten im »Athenaum«, welche 
die Hauptquelle dieser Abhandlung bilden, veroffentlichte, kein 
philosophisches System niedergelegt hat, in dem allein man eine 
biindige erkenntnistheoretische Auseinandersetzung erwarten 
konnte. Vielmehr sind die erkenntnistheoretischen Vorausset- 
zungen in den Fragmenten und Abhandlungen des Athenaums 
aufs engste in den aufierlogischen, asthetischen Bestimmungen 

5 Unter dem bloEen Gesdileditsnamen ist im folgenden stets Friedridi Sdilegel ver- 
standen. 

6 »Deine Hefte spuken gewaltig in meinem Innern«. (Briefwedisel 37.) 
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gebunden und nur schwer von ihnen loszulosen und gesondert 
darzustellen. Sdilegel kann, wenigstens in dieser Zeit, keinen 
Gedanken fassen, ohne das Ganze seines Denkens und seiner 
Ideen in schwerfallige Bewegung zu versetzen. Diese Kompres- 
sion und Gebundenheit der erkenntnistheoretischen Ansichten 
im Ganzen von Schlegels Gedankenmasse und ihre Paradoxic 
und Kuhnheit mogen sich gegenseitig gesteigert haben. Fur das 
Verstandnis des Kritikbegriffs ist die Explikation und Isolie- 
rung, die reine Darstellung jener Erkenntnistheorie unerlafilich. 
Ihr ist der erste Teil dieser Arbeit gewidmet. So schwierig * sie 
auch sein mag, fehlt es dennoch nicht an Instanzen, an denen 
das gewonnene Resultat sich bestatigen mufi. Will man von dem 
immanenten Kriterium absehen, dafi die Ausfiihrungen zur 
Theorie der Kunst und ihrer Kritik ohne jene erkenntnistheore- 
tischen Voraussetzungen den Anschein ihrer Dunkelheit und 
Willkiir schlechterdings nicht verlieren, so bleiben als zweites 
die Fragmente des Novalis, auf dessen erkenntnistheoretischen 
Grundbegriff der Reflexion die Schlegelsche Erkenntnistheorie 
gemaft der allgemeinen hochst ausgesprochenen Ideenverwandt- 
schaft beider Denker zwanglos sich muE beziehen lassen, wie 
denn in der Tat die genauere Betrachtung lehrt, dai5 sie sich mit 
ihm deckt. Gliicklicherweise aber ist die Erforschung von Schle- 
gels Erkenntnistheorie nicht allein und in erster Linie auf seine 
Fragmente angewiesen; sie verfligt iiber eine breitere Grund- 
lage. Dies sind die nach ihrem Herausgeber so genannten Win- 
dischmannschen Vorlesungen Friedrich Schlegels. Diese Vor- 
lesungen, gehalten zu Paris und Koln in den Jahren 1804 bis 
1806, nehmen, zwar vollig beherrscht von den Ideen der katho- 
Hschen Restaurauonsphilosophie, diejenigen Gedankenmotive 
auf, welche ihr Verfasser aus dem Verfall der Schule in seine 
spatere Lebensarbeit hiniiberrettete. Die Hauptmasse der Ge- 
danken in diesen Vorlesungen ist bei Schlegel neu, wenn auch 
nichts weniger als originell. Oberwunden scheinen ihm seine 
ehemaligen Ausspriiche iiber Humanitat, Ethik und Kunst. Aber 
die erkenntnistheoretische Einstellung der vergangenen Jahre 
tritt hier zum ersten Male deutlich, wenn auch modifiziert, in 
Erscheinung. Bis in die zweite Halfte der neunziger Jahre des 
achtzehnten Jahrhunderts ist der Reflexionsbegriff, der auch 
Schlegels erkenntnistheoretische Grundkonzeption ist, in seinen 
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Schriften zuriickzuverfolgen, aber in der Fulle seiner Bestim- 
mungen erscheint er zum ersten Male in den Vorlesungen expli- 
zh entwickelt. In ihnen wollte Schlegel ausdriicklich ein System 
geben, in dem die Erkenntnistheorie nicht fehlt. Es ist nicht 
zuviel gesagt, wenn man behauptet, dafi gerade diese erkennt- 
nistheoretischen Grundpositionen die statische, positive Kompo- 
nente der Beziehung zwischen dem mittleren und spateren Schle- 
gel darstellen - wobei man sich die innere Dialektik seiner 
Entwicklung als die dynamische, negative Komponente zu den- 
ken hatte. Sie sind, wie fur Schlegels eigene Entwicklung, so 
iiberhaupt fiir den Obergang der fruheren zur spateren Roman- 
tik wichtig 7 . Obrigens konnen und wollen die folgenden Aus- 
fiihrungen von den Windischmannschen Vorlesungen als Gan- 
zem kein Bild geben, sondern nur einen ihrer Gedankenkreise 
beriicksichtigen, der fiir den ersten Teil dieser Arbeit wichtig 
ist. Diese Vorlesungen stehen damit zum Ganzen der Darstel- 
lung im gleichen Verhaltnis wie die Fichteschen Schriften, im 
Zusammenhang, mit welchen sie behandelt werden. Beides sind 
Quellenschriften zweiten Ranges, sie dienen dem Verstandnis 
der Hauptquellen, derjenigen Schlegel schen Arbeiten im »Lyce- 
um«, »Athenaum«, In den »Charakteristiken und Kritiken«, 
sowie derjenigen Fragmente des Novalis, welche unmittelbar 
den BegrifF der Kunstkritik bestimmen. Schlegels friihe Schriften 
zur Poesie der Griechen und Romer werden in diesem Zusam- 
menhang, der nicht das Werden seines BegrifTs der Kunstkritik, 
sondern diesen selbst darstellt, nur gelegentlich beriihrt. 



7 Elkufi hat in seinem widitigen posthumen Werk »Zur Beurteilung der Romantik 
und zur Kritik ihrer Erforschung« mit prinzipiellen Erwagungen bewiesen, wie wich- 
tig die spatere Zeit Friedrich Schlegels und die Theorien der Spatromantiker fiir die 
Erforschung des Gesamtbildes der Romantik sind: » ... solange man, wie bisher, 
sich im wesentlichen um die Fruhzcit dieser Geister kummert und im ganzen kaum 
danach fragt, welche Gedanken sie in ihre positive Zeit hiniibergerettet haben . . . 
gibt es audi wohl keine Moglichkeit, ihre histon'sche Lei'stung zu verstehen und zu 
bewerten.« (Elkufi 7$.) Skeptisch scheint aber ElkufJ gegen den allerdings oft er- 
folglos gewagten Versuch sich zu verhalten, auch sdion die Leistung der romanti- 
schen Jugendideen genau und als eine positive zu bestimmen. Dafi dies jedoch, wenn 
auch nicht ohne Berucksichtigung ihrer Spatzeit, moglich ist, hofft die vorliegende 
Arbeit fiir ihren Bezirk zu erweisen. 



Erster Teil 
Die Reflexion 

I. Reflexion und Setzung bei Fichte 

Das im Selbstbewufitsein iiber sich selbst reflektierende Denken 
ist die Grundtatsache, von der Friedrich Schlegels und grofiten- 
teils audi Novalis 1 erkenntnistheoretische Oberlegungen aus- 
gehen. Die in der Reflexion vorliegende Beziehung des Denkens 
auf sich selbst wird als die dem Denken iiberhaupt nachstliegen- 
de angesehen, aus ihr werden alle andern entwickelt. Schlegel 
sagt einmal in der »Lucinde« : »Das Denken hat die Eigenheit, 
dafi es nachst sich selbst am liebsten iiber das denkt, woniber es 
ohne Ende denken kann« 8 . Dabei ist zugleich verstanden, dafS 
das Denken am allerwenigsten im Nachdenken iiber sich selbst 
ein Ende finden konne. Die Reflexion ist der haufigste Typus im 
Denken der Fruhromantiker; auf Belegstellen fiir diesen Satz 
heifit auf ihre Fragmente verweisen. Nachahmung, Manier und 
Stil, drei Formen, die sich sehr wohl auf das romantische Den- 
ken anwenden lassen, finden sich im Reflexionsbegriff ausge- 
pragt. Bald ist er Nachahmung Fichtes (wie vor allem beim 
friihen Novalis), bald Manier (z. B. wenn Schlegel an sein 
Publikum die Zumutung richtet »das Verstehen zu verstehen« 9 ), 
vor allem aber ist Reflexion der Stil des Denkens 10 , in dem die 
Fruhromantiker ihre tiefsten Einsichten nicht willkiirlich, son- 
dern mit Notwendigkeit aussprechen. Der » romantische Geist 
scheint angenehm iiber sich selbst zu phantasieren« n , sagt 
Schlegel von Tiecks »Sternbald«, und er tut es nicht nur in den 
friihromantischen Kunstwerken, sondern, wenngleich strenger 
und abstrakter, audi, und vor allem, im friihromantischen 
Denken. In einem in der Tat phantastischen Fragment sucht 
Novalis das gesamte Erdendasein als Reflexion von Geistern in 
sich selbst, und den Menschen in diesem Erdenleben als teilweise 

8 Lucinde 83. 

9 Jugendschriften II, 426. 

10 Vgl. fiir diesen Gebraudi des Terminus Stil nut Beziehung auf die Romantlker 
Elkufi 4$. 

11 A 418. 
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Auflosung und »Durchbrechen jener primitiven Reflexion« 12 zu 
deuten. Und in den Windischmannschen Vorlesungen formuliert 
Schlegel jenes ihm langst bekannte Prinzip mit den Worten: 
»Das Vermogen der in sich zuriickgehenden Tatigkeit, die Fa- 
higkeit, das Ich des Ichs zu sein, ist das Denken. Dies Denken 
hat keinen anderen Gegenstand als uns selbst« 13 . Hiermit sind 
also Denken und Reflexion gleichgesetzt. Dies geschieht jedoch 
nicht allein, um dem Denken jene Unendlichkeit zu sichern, die 
in der Reflexion gegeben und ohne nahere Bestimmung, als 
Denken des Denkens iiber sich selbst, als fragwiirdiger Wert 
erscheint. Vielmehr haben die Romantiker in der reflektierenden 
Natur des Denkens eine Burgschaft fiir dessen intuitiven Cha- 
rakter gesehen. Sobald die Geschichte der Philosophic in Kant, 
v/enn auch nicht zum ersten Male, so doch explizit und nach- 
driicklich, zugleich mit der Denkmoglichkeit einer intellektuel- 
len Anschauung ihre Unmoglichkeit im Bereich der Erfahrung 
behauptet hatte, tritt ein vielfaltiges und beinahe fieberhaftes 
Bestreben hervor, diesen BegrifT fiir die Philosophic als Garan- 
tie ihrer hochsten Anspriiche wieder zuriickzugewinnen. Es ging 
von Fichte, Schlegel, Novalis und Schelling in erster Reihe 
aus. 

Schon in seiner ersten Fassung der Wissenschaftslehre (»Ueber 
den Begriff der Wissenschaftslehre oder der sogenannten Philo- 
sophic* Weimar 1794) dringt Fichte auf das wechselseitige 
Durch-Einander-Gegebensein von reflexivem Denken und un- 
mittelbarer Erkenntnis. Er tut es mit voller Deutlichkeit der 
Sache nach, wenn sich auch der letztere Ausdruck in dieser 
Schrift noch nicht findet. Fiir den romantischen Reflexionsbe- 
grifT ist dies von grofier Wichtigkeit. Es gilt hier dessen Bezie- 
hungen zum Fichteschen eingehend klarzulegen; daft er von 
diesem abhangig ist, steht fest, kann aber fur den vorliegenden 
Zweck nicht geniigen. Hier kommt es darauf an, genau zu ver- 
merken, wieweit die Friihromantiker Fichte folgen, um deutlich 
zu erkennen, wo sie sich von ihm trennen 14 . Jener Trennungsort 

12 SAriften 11. 

13 Vorlesungen 23. 

14 Mit Beziehung auf Fichte und Friedrich Schlegel sagt Haym: »wer wollte in die- 
ser ideenreichen Zeit pedantisch das Abstammungsverhaltnis emzelner Gedanken 
und das Eigentumsrecht der Geister bestimmen?« (264) Auch in diesem Zusammen- 
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lafit sich philosophisch festlegen, er kann nicht lediglich durch 
die Abwendung des Kiinstlers vom wissenschaftlichen Denker 
und Philosophen bezeichnet und begriindet werden. Denn audi 
bei den Romantikern liegen philosophische, ja erkenntnistheo- 
retische Motive dieser Trennung zugrunde; es sind eben diesel- 
ben, auf welche der Bau ihrer Theorie der Kunst und der Kritik 
fundiert ist. 

In der Frage der unrmttelbaren Erkenntnis lafit sich noch vollige 
Obereinstimmung der Friihromantiker mit Fichtes Position im 
»Begriff der Wissenschaftslehre« feststellen. Er ist spater von 
dieser Position abgewichen, und nie wieder hat er in so naher 
systematischerVerwandtschaft mit romantischem Denken gestan- 
den, wie in dieser Schrift. In ihr bestimmt er die Reflexion als 
die einer Form und erweist auf diesem Wege die Unmittelbar- 
keit der in ihr gegebenen Erkenntnis. Sein Gedankengang dabei 
ist folgender: Die Wissenschaftslehre hat nicht nur Gehalt, 
sondern audi eine Form; sie ist »die Wissenschaft von etwas, 
nicht aber dieses Etwas selbst«. Das, wo von die Wissenschafts- 
lehre Wissenschaft ist, ist die notwendige »Handlung der Intel- 
ligent, jene Handlung, die vor allem Gegenstandlichen im 
Geiste, welche die reine Form von diesem ist 15 . »Hierin liegt 
nun der ganze Stoff einer moglichen Wissenschaftslehre, aber 
nicht diese Wissenschaft selbst. Um diese zustande zu bringen, 
dazu gehort noch eine, unter jenen Handlungen alien nicht 
enthaltene Handlung des menschlichen Geistes, namlich die, 
seine Handlungsart iiberhaupt zum Bewufitsein zu erheben . . . 
Durch diese freie Handlung wird nun etwas, das schon an sich 
Form ist, die notwendige Handlung der Intelligenz, als Gehalt 
in eine neue Form, die Form des Wissens oder des Bewufitseins 
aufgenommen, und demnach ist jene Handlung eine Handlung 
der Reflexion. « 16 Es wird also unter Reflexion das umformen- 
de - und nichts als umformende - Reflektieren auf eine Form 
verstanden. In anderem Zusammenhange, aber genau im glei- 
chen Sinne formuliert Fichte vorher in derselben Schrift: Die 

hang handelt es sidi nicht um nahere Bestimmung des iibrigens klar zutage Iicgenden 
Abstammungsverhaltnisses, sondern um den Erweis der wenig beachteten erheblichen 
Differenzen zwisdien beiden Gedankenkreisen. 

15 Vgl. Fichte 70 f. 

16 Fichte 71 f. 
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»Handlung der Freiheit, durch welche die Form zur Form der 
Form als ihres Gehaltes wird und in sich selbst zuriickkehrt, 
heifk Reflexion« 17 . Diese Bemerkung ist hochst beachtenswert. 
Offenbar handelt es sich in ihr um einen Versuch der Bestim- 
mung und Legitimierung unmittelbarer Erkenntnis, der von 
deren spaterer Begriindung bei Fichte durch die intellektuelle 
Anschauung abweicht. Das Wort Anschauung findet sich in 
dieser Abhandlung noch nicht. Fichte meint also hier, eine 
unmittelbare und sichere Erkenntnis durch einen Zusammen- 
hang zweier Bewufkseinsformen (der Form und der Form der 
Form oder des Wissens und des Wissens des Wissens), welche 
in einander iibergehen und in sich selbst zuruckkehren, begriin- 
den zu konnen. Das absolute Subjekt, auf welches allein die 
Handlung der Freiheit sich bezieht, ist Zentrum dieser Reflexion 
und daher unmittelbar zu erkennen. Nicht um die Erkenntnis 
eines Gegenstandes durch Anschauung, sondern um die Selbst- 
erkenntnis einer Methode, eines Formalen - nichts anderes 
reprasentiert das absolute Subjekt - handelt es sich. Die Be- 
wufkseinsformen in ihrem Obergang in einander sind der einzi- 
ge Gegenstand der unmittelbaren Erkenntnis, und dieser Ober- 
gang ist die einzige Methode, welche jene Unmittelbarkeit zu 
begriinden und begreiflich zu machen vermag. Diese Erkennt- 
nistheorie mit ihrem radikalen mystischen Formalismus hat, wie 
sich zeigen wird, die tiefste Verwandtschaft mit der Kunsttheo- 
rie der Friihromantik. An ihr hielten die Friihromantiker fest, 
und sie bildeten sie weit iiber Fichtes Andeutungen hinaus aus, 
welcher seinerseits in den folgenden Schriften die Unmittelbar- 
keit der Erkenntnis auf ihre anschauliche Natur griindete. 
Die Romantik griindete ihre Erkenntnistheorie auf den Refle- 
xionsbegriff nicht allein, well er die Unmittelbarkeit der Er- 
kenntnis, sondern ebensosehr, weil er eine eigentumliche Unend- 
lichkeit ihres Prozesses garantierte. Das reflektierende Denken 
gewann fur sie vermoge seiner Unabschliefibarkeit, in der es 
jede friihere Reflexion zum Gegenstand einer folgenden macht, 
eine besondere systematische Bedeutung. Auch Fichte hat auf 
diese auffallende Struktur des Denkens haufig hingewiesen. 
Seine Ansicht von derselben ist der romantischen entgegenge- 
setzt und einerseits fur deren indirekte Charakteristik wich- 

17 Fidite 67. 
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tig, andererseits geeignet, die Ansicht von der durchgangigen 
Abhangigkeit friihromantisdier philosophischer Theoreme von 
Fichte in ihre rechten Grenzen einzuschranken. Fichte ist uberall 
bestrebt, die Unendlichkeit der Aktion des Ich aus dem Bereich 
der theoreuschen Philosophic auszuschliefien und in das der 
praktischen zu verweisen, wahrend die Romantiker sie gerade 
fiir die theoretische und damit fur ihre ganze Philosophic iiber- 
haupt - die praktische ubrigens interessierte Friedrich Schlegel 
am wenigsten - konstitutiv zu machen suchen. Fichte kennt zwei 
dergestalt unendliche Aktionsweisen des Ich, namlich aufier der 
Reflexion noch das Setzen. Man kann die Fichtesche Tathand- 
lung formlich als eine Kombination dieser beiden unendlichen 
Aktionsweisen des Ich auffassen, in der sie ihre beiderseitige 
rein formale Natur, ihre Leerheit gegensekig auszufiillen und zu 
bestimmen suchen: die Tathandlung ist eine setzende Reflexion 
oder ein reflektiertes Setzen, ». . . ein sich Setzen als setzend . . . 
keineswegs aber etwa ein blofies Setzen« 18 , formuliert Fichte. 
Beide Termini besagen etwas verschiedenes, beide sind von 
grofier Wichtigkeit fiir die Geschichte der Philosophic Wahrend 
der Reflexionsbegriff zur Grundlage der friihromantischen Phi- 
losophic wird, erscheint - nicht ohne Beziehung auf den letzte- 
ren - der Begriff des Setzens in seiner vollen Ausgestaltung in 
der Hegelschen Dialektik. Es ist vielleicht nicht zuviel gesagt, 
wenn man behauptet, dafi der dialektische Charakter des Set- 
zens gerade wegen seiner Kombination mit dem Reflexionsbe- 
griff bei Fichte noch nicht zum gleich vollen und charakteristi- 
schen Ausdruck gelangt wie bei Hegel. 

Das Ich sieht nach Fichte als sein Wesen eine unendliche 
Tatigkeit, welche im Setzen liegt. Dieses geht folgendermaflen 
vor sich: das Ich setzt sich (A), setzt sich in der Einbildungskraft 
ein Nicht-Ich (B) entgegen. Die »Vernunft tritt ins Mittel . . . 
und bestimmt dieselbe, B in das bestimmte A (das Subjekt) auf- 
zunehmen: aber nun mufi das als bestimmt gesetzte A abermals 
durch ein unendliches B begrenzt werden, mit welchem die Ein- 
bildungskraft gerade so verfahrt wie oben; und so geht es fort, 
bis zur vollstandigen Bestimmung der (hier theoretischen) Ver- 
nunft durch sich selbst, wo es weiter keines begrenzenden B 
aufier der Vernunft in der Einbildungskraft bedarf, d. i. bis 

18 Fichte 528. 
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zur Vorstellung des Vorstellenden. Im praktischen Felde geht 
die Einbildungskraft fort ins Unendliche, bis zu der schlechthin 
unbestimmbaren Idee der hochsten Einheit, die nur nach einer 
vollendeten Unendlichkeit moglich ware, welche selbst unmog- 
lich ist« 19 . Mithin: das Setzen geht in der theoretischen Sphare 
nicht ins Unendliche; deren Eigenart wird gerade durch die Ein- 
dammung des unendlichen Setzens konstituiert; sie liegt in der 
Vorstellung. Durch die Vorstellungen, und letzten Endes durch 
deren hochste, die des Vorstellenden, wird das Ich theoretisch 
vollendet und ausgefiillt. Die Vorstellungen sind solche vom 
Nicht-Ich. Das Nicht-Ich hat, wie schon aus den zitierten Satzen 
hervorgeht, eine doppelte Funktion: in der Erkenntnis in die 
Einheit des Ich zuriick-, im Handeln in das Unendliche hinein- 
zufiihren. - Fur das Verhaltnis der Fichteschen zur friihroman- 
tischen Erkenntnistheorle wird es sich von Wichtigkeit erweisen, 
dafi die Bildung des Nicht-Ich im Ich auf einer unbewufiten 
Funktion desselben beruht. »Der einzelne Inhalt des Bewufit- 
seins ... in der ganzen Notwendigkeit, womit er darin sich 
geltend macht, kann nicht aus einer Abhangigkeit des Bewufk- 
seins von irgendwelchen Dingen an sich, sondern nur aus dem 
Ich selbst erklart werden. Nun ist aber alles bewufke Produzie- 
ren durch Gninde bestimmt und setzt deshalb immer wieder 
besonderen Vorstellungsinhalt voraus. Das ursprungliche Pro- 
duzieren, wodurch zu allererst das Nichtich im Ich gewonnen 
wird, kann nicht bewufk, sondern nur bewufklos sein.« 20 Fichte 
sieht »den einzigen Ausweg fur die Erklarung des gegebenen 
BewuEtseinsinhaltes darin, dafi dieser aus einem Vorstellen 
hoherer Art, einem freien unbewufken Vorstellen herstam- 
me« 21 . 

Es diirfte nach dem Vorstehenden klar sein, dafi Reflexion und 
Setzen zwei verschiedene Akte sind. Und zwar ist die Reflexion 
im Grunde die autochthone Form der unendlichen Setzung: 
Reflexion ist die Setzung in der absoluten Thesis, wo sie nicht 
auf die materielle, sondern auf die rein formale Seite des Er- 
kennens bezogen scheint. Wenn das Ich sich selbst in der abso- 
luten Thesis setzt, entsteht Reflexion. Ganz in Fichtes Sinn 

19 Fichte 217. 

20 Windelband II, 223, 

21 Windelband II, 224. 
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spricht Schlegel in den Windischmannschen Vorlesungen einmal 
von einer »innere(n) Verdoppelung« 22 im Ich. 
Zusammenfassend ist iiber die Setzung zu sagen: Sie beschrankt 
und determiniert sich durch die Vorstellung, durch das Nicht- 
Ich, durdi die Gegensetzung. Auf Grund der bestimmten Gegen- 
setzungen wird endlich die an sich ins Unendliche gehende Tatig- 
keit des Setzens 23 wieder ins absolute Ich zuruckgefiihrt und 
dort, wo sie mit der Reflexion zusammenfallt, in der Vorstel- 
lung des Vorstellenden eingefangen. Jene Beschrankung der 
unendlichen Setzungstatigkeit ist also die Bedingung der Mog- 
lichkeit der Reflexion. Die »Bestimmung des Ich, seine Reflexion 
iiber sich selbst ... ist nur unter der Bedingung moglich, dafi 
es sich selbst durch ein Entgegengesetztes begrenze . . .« 24 . Die 
so bedingte Reflexion ist wiederum selbst, wie die Setzung, ein 
unendlicher Prozeft, und ihr gegeniiber ist von neuem Fichtes 
Bestreben sichtbar, sie durch Zerstorung ihrer Unendlichkeit 
zum philosophischen Organon zu machen. Dieses Problem ist in 
dem fragmentarischen »Versuch einer neuen Darstellung der 
Wissenschaftslehre« von 1797 gestellt. Fichte argumentiert dort 
folgendermafien: »Du bist Deiner Dir bewu£t, sagst Du; Du 
unterscheidest sonach notwendig Dein denkendes Ich von dem 
im Denken desselben gedachten Ich. Aber damit Du dies kon- 
nest, mufi abermals das Denkende in jenem Denken Objekt 
eines hoheren Denkens sem, um Objekt des Bewufkseins sein zu 
konnen; und Du erhaltst zugleich ein neues Subjekt, welches 
dessen, das vorhin das Selbstbewufit5ein war, sich wieder be- 
wufit sei. Hier argumentiere ich nun abermals wie vorher; und 
nachdem wir einmal nach diesem Gesetze fortzuschlieEen ange- 
fangen haben, kannst Du mir nirgends eine Stelle nachweisen, 
wo wir aufhoren sollten; wir werden sonach ins Unendliche fort 
fur jedes Bewufksein ein neues Bewufksein bediirfen, dessen 
Objekt das erstere sei und sonach nie dazu kommen, ein wirk- 
liches Bewufksein annehmen zu konnen« 25 . Diese Argumenta- 
tion gibt Fichte dort nicht weniger als dreimal, um immer wie- 
der auf Grund jener Endlosigkeit der Reflexion zu dem Schlufi 

22 Vorlesungen 109. 

23 Vgi. Fichte 216. 

24 Fichte 218. 

25 Fichte 526. 
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zu kommen, dafi auf diese Weise »uns das Bewufitsein unbe- 
greiflich« 26 bleibe. Fichte sucht also und findet eine Geistes- 
haltung, in der Selbstwufitsein schon unmittelbar liege und nicht 
erst durch eine prinzipiell endlose Reflexion hervorgerufen zu 
werden brauche. Diese Geisteshaltung ist das Denken. »Das 
Bewufitsein meines Denkens ist meinem Denken nicht etwa ein 
zufalliges, erst hinterher dazugesetztes und damit verkniipftes, 
sondern es ist von ihm unabtrennlich.« 27 Das unmittelbare 
Bewufksein des Denkens ist identisch mit dem Selbstbewuftt- 
sein. Wegen seiner Unmittelbarkeit wird es eine Anschauung 
genannt. In diesem Selbstbewufksein, in dem Anschauung und 
Denken, Subjekt und Objekt zusammenfallen, ist die Reflexion 
gebannt, eingefangen und ihrer Endlosigkeit entkleidet, ohne 
vernichtet zu sein. 

Im absoluten Ich ist die Unendlichkeit der Reflexion, im Nicht- 
Ich die des Setzens iiberwunden. Mag auch Fichte vielleicht sich 
iiber das Verhaltnis dieser beiden Tatigkeiten nicht durchaus 
klar gewesen sein, so ist doch deutlich, dafi er ihren Unterschied 
gefiihlt hat und jede auf besondere Weise in sein System einzu- 
beziehen suchte. Dieses System kann in seinem theoretischen Teil 
keinerlei Unendlichkeit dulden. In der Reflexion aber liegen, 
wie sich ergab, zwei Momente: die Unmittelbarkeit und die 
Unendlichkeit. Die erste gibt fur Fichtes Philosophic den Hin- 
weis, in eben jener Unmittelbarkeit den Ursprung und die Er- 
klarung der Welt zu suchen, die zweite aber trubt jene Un- 
mittelbarkeit und ist durch einen philosophischen ProzefS aus 
der Reflexion zu eliminieren. Das Interesse an der Unmittelbar- 
keit der obersten Erkenntnis teilte Fichte mit den Fruhroman- 
tikern. Ihr Kultus des Unendlichen, wie sie ihn auch in der 
Erkenntnistheorie auspragen, trennte sie von ihm und gab 
ihrem Denken seine hochst eigentumKche Richtung. 



26 Fidite 527. 

27 Ebenda. 



II. Die Bedeutung der Reflexion bei den 
Fruhromantikern 

Man tut gut, die von Fichte dargelegte Bewufitseinsparadoxie, 
welche auf der Reflexion, beruht 28 , der Darstellung der roman- 
tischen Erkenntnistheorie zugrunde 2u legen. Die Romantiker 
haben in der Tat an jener von Fichte verworfenen Unendlichkeit 
keinen Anstofi genommen, und es entsteht damit die Frage, in 
welchem Sinne sie die Unendlichkeit der Reflexion denn aufge- 
fafit und sogar betont haben. Offenbar mufke, damit dies letzte 
geschehen konnte, die Reflexion mit ihrem Denken des Denkens 
des Denkens und so fort ihnen mehr sein als ein endloser und 
leerer Verlauf, und so befremdend dies auf den ersten Blick 
erscheint, kommt doch fur das Verstandnis ihrer Gedanken alles 
darauf an, ihnen hierin zunachst zu folgen, ihre Behauptung 
hypothetisch zuzugestehen, um zu erfahren, in welcher Meinung 
sie sie aussprechen. Diese Meinung wird sich ihres Orts als eine 
durchaus nicht abstruse, vielmehr - im Gebiete der Kunsttheo- 
rie - folgenreiche und fruchtbare ausweisen. - Die Unendlich- 
keit der Reflexion ist fur Schlegel und Novalis in erster Linie 
nicht eine Unendlichkeit des Fortgangs, sondern eine Unendlich- 
keit des Zusammenhanges. Dies ist neben und vor ihrer zeit- 
lichen Unabschliefibarkeit des Fortgangs, die man anders als eine 
leere verstehen miifke, entscheidend. Holderlin, welcher ohne 
Fiihlung mit den Fruhromantikern in einigen ihrer Ideenzu- 
sammenhange, die hier noch begegnen werden, das letzte und 
unvergleichlich tiefste Wort sprach, schreibt an einer Stelle, an 
der er einen innigen, hochst triftigen Zusammenhang ausdriik- 
ken will: » unendlich (genau) zusammenhangen« 29 . Das Gleiche 
hatten Schlegel und Novalis im Sinn, indem sie die Unendlich- 
keit der Reflexion als eine erfiillte Unendlichkeit des Zusam- 
menhanges verstanden: es sollte in ihr alles auf unendlich viel- 
fache Weise, wie wir heute sagen wiirden systematisch, wie 
Holderlin einfacher sagt »genau« zusammenhangen. Mittelbar 
kann dieser Zusammenhang von unendlich vielen Stufen der 
Reflexion aus erfafit werden, indem gradweise die samtlichen 
iibrigen Reflexionen nach alien Seiten durchlaufen werden. In 

28 s. o. p. 24 f. 

29 Untreue der Weisheit 309. 
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der Vermittlung durch Reflexionen liegt aber kein prinzipieller 
Gegensatz zur Unmittelbarkeit des denkenden Erfassens, weil 
jede Reflexion in sich unmittelbar ist 30 . Es handelt sich also 
urn eine Vermittlung durch Unmittelbarkeiten; Friedrich Schle- 
gel kannte keine andere und er spricht gelegentlich in diesem 
Sinne von dem »Obergang, der immer ein Sprung sein muf$« 31 . 
Diese prinzipielle, jedoch nicht absolute, sondern vermittelte 
Unmittelbarkeit ist es, auf der die Lebendigkeit des Zusammen- 
hanges beruht. Es ist freilich virtuell auch eine absolute Unmit- 
telbarkeit in der Erfassung des Reflexionszusammenhanges 
denkbar; mit dieser wiirde der Zusammenhang in der absoluten 
Reflexion sich selbst erfassen. - In diesen Ausfuhrungen ist 
nicht mehr als ein Schema der romantischen Erkenntnistheorie 
gegeben, und erst die Fragen, wie die Romantiker es im einzel- 
nen konstruieren, sodann aber, wie sie es ausfiillen, bilden das 
Hauptinteresse. . 

Was zunachst die Konstruktion * angeht, so hat sie in ihrem 
Ausgangspunkt mit Fichtes Reflexionstheorie im »BegrifT der 
Wissenschaftslehre« eine gewisse Verwandtschaft. Das blofte 
Denken mit seinem Korrelat eines Gedachten ist fiir die Refle- 
xion StofT. Es ist zwar dem Gedachten gegeniiber Form, es ist 
ein Denken von etwas, und darum soil es aus terminologischen 
Griinden erlaubt sein, es die erste Reflexionsstufe zu nennen; 
bei Schlegel heifit sie der »Sinn« 32 . Die eigentliche Reflexion 
in ihrer vollen Bedeutung entsteht jedoch erst auf der zweiten 
Stufe, in dem Denken jenes ersten Denkens. Das Verhaltnis 
dieser beiden Bewufitseinsformen, des ersten und zweiten Den- 
kens, hat man sich genau gemafi den Fichteschen Ausfuhrungen 
in der genannten Schrift vorzustellen. Im zweiten Denken oder, 
mit Friedrich Schlegels Wort, der »Vernunft« 33 kehrt in der Tat 
das erste Denken verwandelt auf hoherer Stufe wieder: es ist 
zur »Form der Form als ihres Gehaltes« 34 geworden, die zweite 
ist aus der ersten Stufe, somit unmittelbar durch eine echte 
Reflexion hervorgegangen. Es ist mit anderen Worten das Den- 

30 S. o. p. 20 f. 

31 Jugendschriften II, 176. 

32 Vorlesungen 6. 

33 Ebenda. 

34 Fichte 67. 
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ken der zweiten Stufe aus dem ersten von selbst und selbst- 
tatig 35 als dessen Selbsterkenntnis entsprungen. »Sinn, der sich 
selbst sieht, wird Geist« 36 , heifit es in Obereinstimmung mit der 
spateren Terminologie der Vorlesungen schon im Athenaum. 
Fraglos ist vom Standpunkt der zweiten Stufe das blofie Den- 
ken Stoff, das Denken des Denkens seine Form. Die erkenntnis- 
theoretisch mafigebende Form des Denkens ist also - und dies 
ist fur die friihromantische Auffassung fundamental - nicht 
die Logik - vielmehr gehort diese zum Denken ersten Grades, 
zum stofflichen Denken - sondern diese Form ist das Denken 
des Denkens. Auf Grund der Unmittelbarkeit seines Ursprungs 
aus dem Denken ersten Grades wird dieses Denken des Denkens 
mit dem Erkennen des Denkens identifiziert. Es bildet fiir die 
Friihromantiker die Grundform alles intukiven Erkennens und 
erhalt so seine Dignitat als Methode; es befafit als Erkennen 
des Denkens jede andere, niedere Erkenntnis unter sich, und so 
bildet es das System. 

In dieser romantischen Deduktion der Reflexion darf ein 
charakteristischer Unterschied von der Fichteschen bei aller 
Ahnlichkeit mit dieser nicht iibersehen werden. Von seihem 
absoluten Grundsatz alles Wissens sagt Fichte: »Vor ihm hat 
Cartes einen ahnlichen angegeben: cogito ergo sum, . . . welches 
er . . . sehr wohl als unmittelbare Tatsache des Bewufitseins 
betrachtet haben kann. Dann hiefte es soviel als cogitans sum, 
ergo sum . . . Aber dann ist der Zusatz cogitans vollig uberfliis- 
sig; man denkt nicht notwendig, wenn man ist, aber man ist 
notwendig, wenn man denkt. Das Denken ist gar nicht das 
Wesen, sondern nur eine besondere Bestimmung des Seins . . .« 37 . 
Es interessiert hier nicht, daft der romantische Standpunkt nicht 
der des Cartesius ist, audi kann nicht die Frage aufgeworfen 
werden, ob Fichte mit dieser Bemerkung aus der »Grundlage 
der gesamten Wissenschaftslehre« nicht sein eigenes Verfahren 
durchkreuze, sondern allein darauf ist hinzuweisen, daS der 
Gegensatz, in dem Fichte sich zu Cartesius weifi, audi zwischen 

35 »Hier (in der Philosophic) entsteht jene lebendige Reflexion, die sich bei sorgfal- 
tiger Pflege nachher zu einem unendlich gestalteten geistigen Universo von selbst aus- 
dchnt - der Kern und der Keim einer alles befassenden Organisation. « (Schriften 58.) 

36 A 339. 

37 Fichte 99 f. 
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ihm und den Romantikern obwaltet. Wahrend Fichte die Re- 
flexion in die Ursetzung, in das Ursein verlegen zu konnen 
meint, fallt fiir die Romantiker jene besondere ontologische Be- 
stimmung, die in der Setzung liegt, fort. Sein und Setzung hebt 
das romantische Denken in der Reflexion auf. Die Romantiker 
gehen vom bloEen Sich-Selbst-Denken als Phanomen aus; es 
eignet allem, denn alles ist Selbst. Fur Fidite kommt nur dem 
Ich ein Selbst zu 38 , d. h. eine Reflexion existiert einzig und al- 
lein korrelativ zu einer Setzung. Fiir Fichte ist das Bewufksein 
»Ich«, fur die Romantiker ist es »Selbst«, oder anders gesagt: 
bei Fichte bezieht sich die Reflexion auf das Ich, bei den Ro- 
mantikern aiif das blofie Denken, und gerade durch diese letzte 
Beziehung wird, wie sich noch deutlicher zeigen soil, der eigen- 
tiimliche romantische ReflexionsbegrifT konstituiert. - Die Fich- 
tesche Reflexion liegt in der absoluten Thesis, ist Reflexion 
innerhalb derselben und soil aufierhalb ihrer, weil ins Leere 
fiihrend, nichts bedeuten. Innerhalb jener Setzung begriindet 
sie das unmittelbare Bewufksein, d. h. die Anschauung, und als 
Reflexion die intellektuelle Anschauung derselben. Fichtes Phi- 
losophic geht zwar von einer Tathandlung, nicht von einer 
Tatsache aus, aber das Wort »Tat« spielt dennoch in einer 
Unterbedeutung auf »T<z£sache«, auf das »fait accompli« noch 
an. Diese Tathandlung im Sinne der in der Tat ursprunglichen 
Handlung, und nur sie, wird durch die Mitwirkung der Re- 
flexion gegrundet. Fichte sagt: »weil das Subjekt des Satzes 39 
das absolute Subjekt, das Subjekt schlechthin ist, so wird in 
diesem einzigen Falle mit der Form des Satzes zugleich sein 
innerer Gehalt gesetzt« 40 . Also kennt er nur einen einzigen 
Fall fruchtbarer Anwendung der Reflexion, diejenige in der 
intellektuellen Anschauung. Was aus der Funktion der Reflexion 
in der intellektuellen Anschauung entspringt, ist das absolute 
Ich, eine Tathandlung, und sonach ist das Denken der intellek- 
tuellen Anschauung ein relativ gegenstandliches Denken. Es ist 
mit anderen Worten die Reflexion nicht die Methode der Fichte- 
schen Philosophic; diese hat man vielmehr in dem dialektischen 

38 »SeIbst setzt . . . den Begriff vom Ich voraus; und alles was darin von Absolutheit 
gedacht wird, ist aus diesem Begriffe entlehnt.* (Fichte $30 Anm.) 

39 sc. des Satzes »Ich bin Ich«. 

40 Fichte 6$. 
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Setzen zu sehen. Die intellektuelle Anschauung ist Denken, das 
seinen Gegenstand, die Reflexion im Sinne der Romantiker aber 
Denken, das seine Form erzeugt. Denn was bei Fichte nur 
im »einzigen« Falle stattfindet, eine notwendige Funktion der 
Reflexion, und was in diesem einzigen Falle konstitutive Be- 
deutung fiir ein vergleichsweise Gegenstandliches, die Tathand- 
lung, hat, jenes »Form der Form als ihres Gehaltes«-Werden 
des Geistes findet nach der romantischen Anschauung unaufhor- 
lich statt und konstituiert vorerst nicht den Gegenstand, sondern 
die Form, den unendlichen und rein methodischen Charakter des 
wahren Denkens. 

Es wird demgemafi das Denken des Denkens zum Denken des 
Denkens des Denkens (und so fort), und es ist damit die dritte 
Reflexionsstufe erreicht. Erst in ihrer Analyse tritt die Grofie 
der Differenz, die zwischen dem Denken Fichtes und dem der 
Fruhromantiker besteht, vollkommen hervor; es wird begreif- 
lich, aus welchen philosophischen Motiven die gegnerische Hal- 
tung der Windischmannschen Vorlesungen gegen Fichte sich 
herschreibt, und wie Schlegel in seiner Fichte-Rezension von 
1808, wenn audi gewifi nicht ganz ohne Voreingenommenheit, 
die friiheren Beriihrungen seines Kreises mit Fichte als ein Mifi- 
verstandnis bezeichnen konnte, das sich auf die ihnen beiden 
gleicherweise aufgezwungene polemische Haltung gegen die- 
selben Gegner griindete 41 . Die dritte Reflexionsstufe bedeutet, 
mit der zweiten verglichen, etwas prinzipiell Neues. Die zweite, 
das Denken des Denkens, ist die Urform, die kanonische Form 
der Reflexion; als solche hat sie audi Fichte in der »Form der 
Form als ihres Gehaltes« anerkannt. Auf der dritten und jeder 
folgenden hoheren Reflexionsstufe geht jedoch in dieser Urform 
eine Zersetzung vor sich, die in einer eigentumlichen Doppel- 
deutigkeit sich bekundet. Das scheinbar Sophistische der folgen- 
den Analyse kann fiir die Untersuchung kein Hindernis bilden; 
denn tritt man in die Diskussion des Reflexionsproblems, wie 
sie der Zusammenhang erfordert, ein, so sind freilich subtile 
Unterscheidungen nicht zu vermeiden, unter denen der folgen- 
den eine wesentliche Bedeutung zukommt. Das Denken des 
Denkens des Denkens kann auf zweifache Art aufgefafit und 
vollzogen werden. Wenn man von dem Ausdruck »Denken des 

41 Vgl. Kurschner 315. 
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Denkens« ausgeht, so ist dieser auf der dritten Stufe entweder 
das gedachte Objekt: Denken (des Denkens des Denkens), oder 
aber das denkende Subjekt (Denken des Denkens) des Denkens. 
Die strenge Urform der Reflexion des zweiten Grades ist durch 
die Doppeldeutigkeit im dritten erschuttert und angegriffen. 
Diese aber wiirde zu einer immer vielfacheren Mehrdeutigkeit 
auf jeder folgenden Stufe sicfa entfalten. In diesem Sachverhalt 
beruht das Eigentiimliche der von den Romantikern in Anspruch 
genommenen Unendlichkeit der Reflexion: die Auflosung der 
eigentlichen Reflexionsform gegen das Absolutum. Die Reflexion 
erweitert sich schrankenlos, und das in der Reflexion geformte 
Denken wird zum formlosen Denken, welches sich auf das 
Absolutum richtet. Diese Auflosung der strengen Reflexions- 
form, die identisch ist mit der Verminderung ihrer Unmittel- 
barkeit, ist freilich eine solche nur fur das beschrankte Denken. 
Schon oben wurde darauf hingewiesen, dafi das Absolutum sich 
selbst reflexiv, in geschlossener Reflexion unmittelbar erfafit, 
wahrend die niederen Reflexionen sich der hochsten nur in der 
Vermittlung durch Unmittelbarkeit nahern konnen; diese ver- 
mittelte mufi ihrerseits wiederum der volligen Unmittelbarkeit 
weichen, sobald sie die absolute Reflexion erreichen. Schlegels 
Theorem verliert den Anschein des Abstrusen, sobald man seine 
Voraussetzung fiir diesen Gedankengang kennt. Diese erste, 
axiomatische Voraussetzung ist, dafi die Reflexion nicht in eine 
leere Unendlichkeit verlaufe, sondern in sich selbst substanziell 
und erfiillt sei. Nur mit Hinsicht auf diese Anschauung lafk sich 
die einfache absolute Reflexion von ihrem Gegenpol, der ein- 
fachen Urreflexion, unterscheiden. Diese beiden Reflexionspole 
sind schlechthin einfach, alle anderen sind es nur relativ, von 
sich selbst, nicht vom Absoluten aus gesehen. Man hatte zum 
Behuf ihrer Unterscheidung anzunehmen, dafi die absolute 
Reflexion das Maximum, die Urreflexion das Minimum der 
Wirklichkeit in dem Sinne umfasse, dafl zwar in beiden durch- 
aus der Inhalt der ganzen Wirklichkeit, das ganze Denken ent- 
halten sei, jedoch zur hochsten Deutlichkeit in der ersten ent- 
faltet, unentfaltet und undeutlich in der andern. Diese Unter- 
scheidung von Deutlichkeitsstufen ist im Gegensatz zur Theorie 
von der erfiillten Reflexion nur eine Hilfskonstruktion zur 
Logisierung eines von den Romantikern nicht vollkommen klar 
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durchgedachten Gedankenganges. Wie Fichte das gesamte Wirk- 
liche in den Setzungen unterbrachte - freilich nur durcli ein 
Telos, das er in sie legte -, so sieht Schlegel unmittelbar und 
ohne dafS er dies eines Beweises bediirftig hielte, das ganze 
Wirkliche in seinem vollen Inhalt mit steigender Deutlichkeit 
bis zur hochsten Klarheit im Absolutum sich in den Reflexionen 
entfalten. Wie er die Substanz dieses Wirklichen bestimmt, wird 
noch zu zeigen sein. 

Schlegels Gegensatz zu Fichte hat ihn in den Windischmannschen 
Vorlesungen zu einer haufigen energischen Polemik gegen dessen 
Begriff der intellektuellen Anschauung veranlaflt. Fur Fichte 
beruhte die Moglichkeit der Anschauung des Ich auf der Mog- 
lichkeit, in der absoluten Thesis die Reflexion einzubannen und 
zu fixieren. Eben darum wurde die Anschauung von Schlegel 
verworfen. Mit Beziehung auf das Ich spricht er von der groften 
»Schwierigkeit, ja ... Unmoglichkeit eines sicheren Ergreifens 
desselben in der Anschauung« 42 , und er stellt »die Unrichtig- 
keit jeder Ansicht« fest, »wo die fixierte Selbstanschauung als 
Quelle der Erkenntnis aufgestellt wird« 43 . »Vielleicht liegt es 
gerade in dem Gange, den er 44 wahlte, von der Selbstanschau- 
ung aus . . ., daft er am Ende den Realismus 45 doch nicht ganz 
iiberwaltigen konnte.« 46 »Anschauen konnen wir uns nicht, das 
Ich verschwindet uns dabei immer. Denken konnen wir uns 
aber freilich. Wir erscheinen uns dann zu unserm Erstaunen 
unendlich, da wir uns doch im gewohnlichen Leben so durchaus 
endlich fiihlen.« 47 Die Reflexion ist kein Anschauen, sondern 
ein absolut systematisches Denken, ein Begreifen. Dennoch ist 
fur Schlegel selbstverstandlich die Unmittelbarkeit der Erkennt- 
nis zu retten; dazu bedarf es aber eines Bruches mit der Kanti- 
schen Lehre, nach welcher einzig und allein Anschauungen un- 
mittelbare Erkenntnis gewahren. An ihr hielt im ganzen audi 
Fichte noch fest 48 ; fur ihn ergibt sich freilich die paradoxe 

42 Vorlesungen u. 

43 Ebenda. 

44 sc. Fichte. 

45 Welchen Schlegel in der Setzung sehen mufite. 

46 Vorlesungen 26. 

47 Vorlesungen 13. 

48 Auch fur ihn wird unmittelbare Erkenntnis allein in der Anschauung vorgefunden. 
Es wurde oben bereits angedeutet: weil das absolute Ich seiner unmittelbar sich be- 
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Konsequenz, dafi im »gemeinen Bewufitsein . . . nur BegrifTe . . ., 
keineswegs Anschauungen als solche« vorkommen; »unerachtet 
der Begriff nur durch die Anschauung . . . zustande gebracht 
wird« 49 . Dagegen Schlegel: »denken . . . blofi als mittelbar und 
nur das Anschauen als unmittelbar zu nehmen, ist ein ganz 
willkiirliches Verfahren derjenigen Philosophen, die eine intel- 
lektuelle Anschauung aufstellen. Das eigentlich Unmittelbare 
ist zwar das Gefuhl, es gibt aber audi doch ein unmittelbares 
Denken« 50 . 

Mit diesem unmittelbaren Denken der Reflexion dringen die 
Romantiker in das Absolute ein. Dort suchen und finden sie 
etwas ganz anderes als Fichte. Zwar ist fur sie die Reflexion 
im Gegensatz zu Fichte eine erfullte, aber doch, wenigstens zu 
der Zeit, von der unten zu handeln sein wird, keine mit dem 
gewohnlichen, keine mit dem Gehalt der Wissenschaft erfullte 
Methode. Was in der Wissenschaftslehre abgeleitet werden 
soil, das ist und bleibt das Weltbild der positiven Wissenschaf- 

wufit ist, nennt Fichte den Modus, in dem es sich erscheint, Anschauung, und weil es 
sich seiner in der Reflexion bewufit ist, wird diese Anschauung intellektuell genannt. 
Das bewegende Motiv dieses Gcdankcnganges licgt in der Reflexion; sie ist der wahre 
Grund der Unmittelbarkeit der Erkcnntnis und erst nachtraglich wird - in Anglei- 
chung an den Kantischen Sprachgebrauch - diese als Anschauung bezeichnet. In der 
Tat hat Fichte, worauf gleichfalls schon hingedeutet wurde, im »BegrifT der Wissen- 
schaftslehre* von 1794 °*i e unmittelbare Erkenntnis noch nicht eine anschauliche ge- 
nannt. So hat denn die Fichtesche intellektuelle Anschauung keine Beziehung zu der 
Kantischen. Mit diesem Namen »hatte Kant den hochsten Grenzbegriff seiner >Meta- 
physik des Wisscns< bezeichnet: die Annahme eines schopferischen Geistes, der mit 
den Formen seines Denkens zugleich auch deren Inhalt, die Noumena, die Dinge an 
sich erzeugt. Diese Bedeutung des Begriffs wurde fiir Fichte mit dem des Dinges an 
sich gegcnstandslos und hinfallig. Er verstand vielmehr unter intellektueller An- 
schauung nur die sich selbst und ihren Tatigkeiten zuschauende Funktion des Intel- 
lekts*. (Windelband II, 230.) - Will man Schlegels Begriff des Sinns als die Urzelle, 
aus der die Reflexion entspringt, mit Kants und Fichtes Begrtffen der intcllektuellen 
Anschauung vcrgteichen, so kann man es, eine genauere Interpretation vorausgesetzt, 
mit Pulvers Worten tun: »Ist fiir Fichte die intellektuelle Anschauung das Organ des 
transzcndentalcn Denkens, so lafit Friedrich ... das Werkzeug seines Weltcrfassens 
zwischen Kants und Fichtes Bestimmung der intellektuellen Anschauung als ein 
Mittlcres schweben,* (Pulver 2.) Dies Mittlere ist jedoch darum nicht, wie Pulver 
nach seinen Worten zu schlie(Jen meint, ein Unbestimmtes: der Sinn hat von Kants 
intellectus archetypus das schbpferische Vermogen, von Fichtes intellektueller An- 
schauung die reflektierende Bewegung. 

49 Fichte 533. 

50 Vorlesungen 43. 
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ten. Die Friihromantiker losen dieses Weltbild dank ihrer 
Methode vollig ins Absolute auf, und in diesem suchen sie 
einen andern Inhalt als den der Wissenschaft. Somit ergibt sich, 
nachdem die Frage nach der Konstruktion des Schemas beant- 
wortet ist, die Frage nach dessen Ausfiillung, nach der Darstel- 
lung der Methode die des Systems. Das System der Vorlesun- 
gen, der einzigen Quelle fiir den Zusammenhang von Schlegels 
philosophischen Ansichten, ist ein anderes als das der Athe- 
naumszeit, um die es sich letzten Endes. hier handelt. Dennoch 
bleibt, wie in der Einleitung dargelegt wurde, die Analysis der 
Windischmannschen Vorlesungen fiir das Verstandnis von Schle- 
gels Kunstphilosophie um 1800 eine notwendige Bedingung. Sie 
hat zu zeigen, welche erkenntnistheoretischen Momente aus der 
Zeit um 1 800 Schlegel vier bis sechs Jahre spater in ihnen zu- 
grunde legte, um sie einzig und allein auf diese Weise der Ober- 
lieferung anzuvertrauen, und welche neuen Elemente, die fiir 
sein friiheres Denken noch nicht in Betracht gekommen sein 
konnen, in ihnen hinzutraten. Uberall ist der Standpunkt dieser 
Vorlesungen ein Kompromifi zwischen dem ideenreichen Den- 
ken des jugendlichen Schlegel und der Restaurationsphilosophie 
des spateren Sekretars von Metternich, die sich ankiindigt. Im 
Gebiet des praktischen und asthetischen Denkens ist der friihere 
Gedankenkreis schon nahezu verfallen, wahrend er im Theore- 
tischen noch lebt. Die Scheidung des Neuen vom Alten ist 
unschwer zu vollziehen. - Die folgende Betrachtung des Sy- 
stems der Vorlesungen hat sowohl das zu belegen, was iiber die 
methodische Bedeutung des ReflexionsbegrifFs ausgefiihrt wur- 
de, als audi einige fiir seine Jugendzeit wichtige Einzelheiten 
dieses Systems darzustellen, sowie endlich das Charakteristische 
seiner friiheren Absicht gegeniiber der seiner mittleren Jahre zu 
bezeichnen. 

Voranzustellen ist die zweite Aufgabe: Wie dachte sich Friedrich 
Schlegel die voile Unendlichkeit des Absoluten? In den Vorle- 
sungen heifit es: »Es will uns keineswegs einleuchten, dafi wir 
. . . unendlich sein sollen, und zugleich miissen wir uns doch ge- 
stehen, dafi das Ich als der Behalter von allem durchaus nicht 
anders als unendlich sein konne . . . Wenn wir uns beim Nach- 
denken nicht leugnen konnen, daft alles in uns ist, so konnen wir 
uns das Gefiihl der Beschranktheit . . . nicht anders erklaren, als 
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indem wir annehmen, dafi wir nur ein Stuck von uns selbst sind. 
Dies fiihrte geradeswegs zu einem Glauben an ein Du, nicht als 
ein (wie im Leben) dem Ich Entgegengesetztes, Ahnliches . . ., 
sondern iiberhaupt als ein Gegen-Ich, und hiermit verbindet sich 
denn notwendig der Glaube an ein Ur-Ich« 51 . Dieses Ur-Ich 
ist das Absolutum, der Inbegriff der unendlichen erfullten Re- 
flexion. Das Erfulltsein der Reflexion ist, wie schon bemerkt 
wurde, ein entscheidender Unterschied des Schlegelschen Re- 
flexionsbegriffs vom Fichteschen; es ist ganz deutlich gegen Fich- 
te gesagt: »Wo der Gedanke des Ichs nicht eins ist mit dem Be- 
griffe der Welt, kann man sagen, dafi dies reine Denken des 
Gedankens des Ichs nur zu einem ewigen Sich-Selbst-Abspie- 
geln, zu einer unendlichen Reihe von Spiegelbildern fuhrt, die 
immer nur dasselbe und nichts Neues enthalten« 52 . Dem glei- 
chen friihromantischen Gedankenkreise gehort Schleiermachers 
treffende Formulierung des Gedankens an: »Selbstanschauung 
und Anschauung des Universums sind Wechselbegriffe; darum 
ist jede Reflexion unendlich« 53 . Auch Novalis nahm den leb- 
haftesten Anteil an dieser Idee, und zwar gerade von seiten 
ihres Gegensatzes zu der Fichteschen. »Du bist erwahlt, gegen 
Fichtes Magie die aufstrebenden Selbstdenker zu schiitzen« 54 , 
schreibt er schon 1797 an Friedrich Schlegel. Was er selbst neben 
vielem andern an Fichte auszusetzen hatte, ist in den folgenden 
Worten angedeutet: »Sollte Fichte in dem Satze: das Ich kann 
sich nicht selbst begrenzen, inkonsequent . . . sein? Die Moglich- 
keit der Selbstbegrenzung ist die Moglichkeit aller Synthesis, 
alles Wunders. Und ein Wunder hat die Welt angefangen« 55 . 
Bekanntlich begrenzt sich aber bei Fichte das Ich selbst durch 
das Nicht-Ich - allein unbewufit (s. o. p. 23). Diese Bemerkung 

51 Vorlesungen 19. 

52 Vorlesungen 38. 

53 Leben Schleiermachers, Denkmale der innern Entwicklung Schleiermachers 118. 

54 Briefwechsel 38 f. 

55 Schriften 570. Gegenteilige Bemerkungen des Novalis, siehe bei Simon »Die theo- 
retischen Grundlagen des magischen Idealismus von Novalis* 14 f. Es lassen sich bet 
der Unfertigkeit der Novalissdicn Gedankcn und infolge des exzeptionellen Zu- 
stands der Cberlieferung, in der sich fast alles bewahrt findet, was ihm durch den 
Kopf gegangen sein mag, zu sehr vielen seiner Aufierungen auch gegenteilige auffin- 
den. Doch liegt an dieser Stelle ein problemgeschichtlicher Zusammenhang vor, in dem 
Novalis im genannten Sinne zhiert werden darf und mufi. 
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von Novalis kann also ebenso wie die Forderung eines echten 
»Fichtism, ohne Anstofl, ohne Nicht-Ich in seinem Sinn« 56 nur 
meinen, daft die Begrenzung des Ich keine unbewufke, sondern 
nur eine bewufite und damit relative sein diirfe. Hierin liegt in 
der Tat die Tendenz des friihromantischen Einwandes, wie er 
noch in den Windischmannschen Vorlesungen zu erkennen ist, 
wo es heifk: »Das Ur-Ich, das alles Umfassende im Ur-Ich ist 
alles; aufier ihm ist nichts; wir konnen nichts annehmen als Ich- 
heit. Die Beschranktheit ist nicht ein blof? matter Widerschein. 
des Ichs, sondern ein reelles Ich; kein Nicht-Ich, sondern ein 
Gegen-Ich, ein Du 56a . - Alles ist nur ein Teil der unendlichen 
Ichheit« 57 . Oder mit deutlicherer Beziehung auf die Reflexion: 
»Das Vermogen der in sich zuriickgehenden Tatigkeit, die Fa- 
higkeit, das Ich des Ichs zu sein, ist das Denken. Dies Denken 
hat keinen anderen Gegenstand als uns selbst« 58 . Die Roman- 
tiker perhorreszieren Beschrankung durchs Unbewufite, es soil 
keine andere als relative Beschrankung und diese in der bewufi- 
ten Reflexion selbst geben. In den Vorlesungen gibt Schlegel 
auch in dieser Frage eine im Verhaltnis zu seinem friiheren 
Standpunkt abgeschwachte Kompromifilosung: die Beschran- 
kung der Reflexion erfolgt nicht in dieser selbst, ist also nicht 
eigentlich relativ, sondern sie wird bewirktdurch den bewufi- 
ten Willen. Die »Fahigkeit, die Reflexion aufzuhalten und die 
Anschauung beliebig auf irgendeinen bestimmten Gegenstand 
zu richten« 59 , nennt. Schlegel Wille. 

Schlegels Begriff des Absolutums ist mit dem Vorstehenden 
Fichte gegeniiber hinreichend bestimmt. An sich selbst wurde 
man dieses Absolute am richtigsten als das Reflexionsmedium 60 
bezeichnen. Mit diesem Terminus ist das Ganze von Schlegels 
theoretischer Philosophic zusammenfassend zu bezeichnen und 
wird unter diesem Ausdruck nicht selten im folgenden noch zu 

56 Sdiriften herausgegcben von Minor III, 331. 

56« Sic ist ein Reflex ion sgebilde, wie man hinzusetzen darf. 

57 Vorlesungen 21 (Anm.). 

58 Vorlesungen 23. 

59 Vorlesungen 6. 

60 Der Doppclsinn der Bezeidinung bringt in diesem Falle keine Unklarheit mit sidi. 
Denn einerseits ist die Reflexion selbst ein Medium - kraft ihres stctigen Zusammen- 
hanges, andererseits ist das fragliche Medium ein solches, in dem die Reflexion sich 
bewegt - denn diese, als das Absolute, bewegt sidi in sich selbst. 



Die Bedeutung der Reflexion bei den Friihromantikern 37 

zitieren sein. Es ist daher notwendig, ihn noch genauer zu erkla- 
ren und zu sichern. Die Reflexion konstituiert das Absolute, 
und sie konstituiert es als ein Medium. Auf den stetigen gleich- 
formigen Zusammenhang im Absolutum oder im System, die 
man beide als den Zusammenhang des Wirklichen nicht in seiner 
Substanz (welche uberall dieselbe ist), sondern in den Graden 
seiner deutlichen Entfaltung zu interpretieren hat (s. 0. p. 31 f .), 
hat Schlegel in seinen Darlegungen den grofken Wert gelegt, 
wenn er audi den Ausdruck Medium selbst nicht hat. So sagt er: 
»der Wille ... ist das Vermogen des Ichs, sich selbst 61 zu ver- 
mehren oder zu vermindern bis zu einem absoluten Maximum 
oder Minimum; da dies frei ist, so hat es keine Grenzen« 62 . Ein 
sehr deutliches Bild gibt er fur dies Verhaltnis: »Das in sich 
Zuruckgehen, das Ich des Ichs ist das Potenzieren; das aus sich 
Herausgehen 63 das Wurzelausziehen der Mathematik« 64 . Ganz 
analog hat Novalis diese Bewegung im Reflexionsmedium be- 
schrieben. In so enger Beziehung scheint sie ihm zu dem Wesen 
der Romantik zu stehen, daft er sie mit dem Ausdruck Roman- 
tisieren belegt. »Romantisieren ist nichts als eine qualitative 
Potenzierung. Das niedere Selbst wird mit einem besseren Selbst 
in dieser Operation identifiziert. So wie wir selbst eine solche 
qualitative Potenzenreihe sind . . . Romantische Philosophic . . . 
Wechselerhohung und Erniedrigung« 65 . Um sich iiber die media- 
te Natur des Absoluten, das er im Sinne hat, vollkommen deut- 
lich auszusprechen, nimmt Schlegel einen Vergleich vom Lichte 
her: »der Gedanke des Ichs ... ist ... als das innere Licht aller 
Gedanken zu betrachten. Alle Gedanken sind nur gebrochene 
Farbenbilder dieses inneren Lichtes. In jedem Gedanken ist das 
Ich das verborgene Licht, in jedem findet man sich; man denkt 
immer nur sich oder das Ich, freilich nicht das gemeine, abge- 
leitete Sich, . . . sondern in seiner hoheren Bedeutung« 66 . Mit 
Begeisterung hat Novalis denselben Gedanken von der Mediali- 
tat des Absoluten in seinen Schriften geradezu verkiindigt. Er 

61 sc. in der Reflexion. 

62 Vortesungen 35. 

63 D. h. das Vermindern der Reflexionsgrade. 

64 Vorlesungen 35. 

65 Schriften 304 f. 

66 Vorlesungen 37 f. 
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hat fiir die Einheit von Reflexion und Medialitat den vorziig- 
lichen Ausdruck »Selbstdurchdringung« gepragt und einen sol- 
chen Zustand des Geistes immer wieder vorausgesagt und gefor- 
dert. »Die Moglichkeit aller Philosophic . . . dafi sich die Intelli- 
genz durch Selbstberiihrung eine selbstgesetzmafiige Bewegung, 
d. i. eine eigene Form der Tatigkeit gibt« 67 , also die Reflexion, 
ist zugleich »der Anfang einer wahrhaften Selbstdurchdringung 
des Geistes, die nie endigt« 6S . Das »Chaos, das sich selbst 
durchdrang« 69 , nennt er die kunftige Welt. »Das erste Genie, 
das sich selbst durchdrang, fand hier den typischen Keim einer 
unermefilichen Welt. Es machte eine Entdeckung, die die merk- 
wiirdigste in der Weltgeschichte sein mufite, denn ds beginnt 
damit eine ganz neue Epoche der Menschheit - und auf dieser 
Stufe wird erst wahre Geschichte aller Art moglich, denn der 
Weg, der bisher zuriickgelegt wurde, macht nun ein eignes, 
durchaus erklarbares Ganze aus.« 70 

Die dargestellten theoretischen Grundanschauungen im System 
der Windischmannschen Vorlesungen differieren in einem ent- 
scheidenden Punkte von denjenigen Schlegels in der Athenaums- 
zeit. Mit anderen Worten: wahrend im Ganzen System und 
Methode dieses spateren Schlegelschen Denkens erkenntnistheo- 
retische Motive seines friiheren Denkens erstmalig niederlegen 
und aufbewahren, weichen sie in einer Beziehung doch durchaus 
von dem friiheren Gedankenkreise ab. Die Moglichkeit dieser 
Abweichung bei der grofiten Obereinstimmung im ubrigen liegt 
in einer bestimmten Eigentiimlichkeit im Reflexionssystem selbst. 
Bei Fichte findet sie sich folgendermafien charakterisiert: »Das 
Ich geht zuriick in sich selbst, wird behauptet. Ist es denn also 
nicht schon vor diesem Zuriickgehen und unabhangig von dem- 
selben da fiir sich; mufi es nicht fiir sich schon da sein, um sich 
zum Ziele eines Handelns machen zu konnen . . .? ... keines- 
wegs. Ejst durch diesen Akt . . . durch ein Handeln auf ein 
Handeln selbst, welchem bestimmten Handeln kein Handeln 
uberhaupt vorhergeht, wird das Ich urspriinglich fiir sich selbst. 
Nur fur den Philosophen ist es vorher da als Faktum, weil 

67 Schriften €3. 

68 Schriften 58. 

69 Novalis* Schriften herausgegeben von Minor II> 309. 

70 Schriften 26. 



Die Bedeutung der Reflexion bei den Friihromantikern 39 

dieser die ganze Erfahrung 71 schon gemacht hat« 72 . Windelband 
formuliert in seiner Darstellung von Fichtes Philosophic diesen 
Gedanken besonders klar: »Wenn man sonst die Tatigkeiten als 
etwas ansieht, was ein Sein voraussetzt, so ist fur Fichte alles 
Sein nur ein Produkt des urspriinglichen Tuns. Die Funktion 
ohne ein funktionierendes Sein ist fur ihn das metaphysische 
Urprinzip ... . Der denkende Geist >ist< nicht erst und kommt 
dann hinterher durch irgendwelche Veranlassungen zum Selbst- 
bewufitsein, sondern er kommt erst durch den unableitbaren, 
unerklarlichen Akt des Selbstbewufitseins zustande« 73 . Wenn 
Friedrich Schlegel im »Gesprach iiber die Poesie« von 1800 das 
Gleiche meint 74 mit den Worten, der Idealismus sei »gleichsam 
wie aus nichts entstanden« 75 , so darf dieser Gedankengang hier 
mit Rucksicht auf die ganze vorangehende Darstellung in dem 
Satz zusammengefafit werden, dafi die Reflexion logisch das 
erste sei. Denn weil sie die Form des Denkens ist, ist dieses 
logisch ohne sie, obgleich sie auf dasselbe reflektiert, nicht mog- 
lich. Erst mit der Reflexion entspringt das Denken, auf das re- 
flektiert wird. Darum kann man sagen, jede einfache Reflexion 
entspringe absolut aus einem Indifferenzpunkt. Welche meta- 
physische Qualitat man diesem Indifferenzpunkt der Reflexion 
zuschreiben mochte, steht frei. An dieser Stelle weichen die bei- 
den fraglichen Gedankenkreise Schlegels von einander ab. Die 
Windischmannschen Vorlesungen bestimmen diesen Mittelpunkt, 
das Absolute, im Anschluft an Fichte als Ich. In den Schlegel- 
schen Schriften aus der Athenaumszeit spielt dieser Begriff eine 
geringe Rolle, eine geringere nicht nur als bei Fichte, sondern 
audi als bei Novalis. Im fruhromantischen Sinne ist der Mittel- 
punkt der Reflexion die Kunst, nicht das Ich. Die Grundbestim- 
mungen jenes Systems, das Schlegel in den Vorlesungen als 
System des absoluten Ich vorlegt, haben in seinen friiheren Ge- 
dankengangen ihren Gegenstand an der Kunst. Im also veran- 
,dert gedachten Absolutum wirkt eine andere Reflexion. Die 

71 sc. auf Grund semes Anteils am transzendentalen Idi. 

72 Fidite 458 f. 

73 Windelband II, 211 f. 

74 In den spateren »VorIesungen« ist sein Gedanke verschwommen. Er geht zwar 
audi dort nicht von einem Sein, aber auch nicht von einem Denkakt, sondern vom 
reinen Wollen oder der Liebe aus. (Vorlesungen 64 f.) 

75 Jugendschriften II, 359. 
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romantische Kunstanschauung beruht darauf, dafi im Denken 
des Denkens kein Ich-Bewufksein verstanden wird. Die Ich- 
freie Reflexion ist erne Reflexion im Absolution der Kunst. Der 
Untersuchung dieses Absolutums nadi den hier dargelegten 
Prinzipien ist der zweite Teil gewidmet. Er behandelt die 
Kunstkritik als die Reflexion im Medium der Kunst. - Das 
Schema der Reflexion ist oben nicht an dem Begriffe des Ich, 
sondern an dem des Denkens klargelegt worden, weil der erste 
in der hier interessierenden Epoche Schlegels keine Rolle spielt. 
Das Denken des Denkens dagegen, als das Urschema aller Re- 
flexion, liegt audi Schlegels Konzeption der Kritik zugrunde. 
Dieses hat schon Fichte in entscheidender Weise als Form be- 
stimmt. Er selbst interpretierte diese Form als Ich, als die Ur- 
zelle des intellektualen BegrifFs der Welt, Friedrich Schlegel, der 
Romantiker, hat sie um 1800 als asthetische Form interpretiert, 
als die Urzelle der Idee der Kunst. 



III. System und Begriff 

Gegeniiber dem Versuch, im BegrifT des Reflexionsmediums dem 
Denken der Friihromantiker ein methodisches Gradnetz unter- 
zulegen, in das sich ihre Problemlosungen wie ihre systemati- 
schen Positionen iiberhaupt einzeichnen lieflen, werden sich zwei 
Fragen erheben. Die erste - sie ist in skeptischem oder gar 
verneinend-rhetorischem Ton in der Literatur immer wieder 
gestelk worden - lautet, ob denn die Romantiker iiberhaupt 
systematisch gedacht oder in ihrem Denken systematische Inter- 
essen verfolgt hatten. Die zweite, warum diese systematischen 
Grundgedanken, ihr Dasein zugegeben, in so auffallend dunk- 
ler, ja mystifizierender Rede sich niedergelegt fanden. Ange- 
sichts der ersten Frage gilt es zunachst, genau zu bestimmen, 
was hier bewiesen werden soil. Dabei darf man es sich nicht so 
leicht machen, mit Friedrich Schlegel vom »Geist des Systems, 
der etwas ganz anderes ist als ein System, « 76 zu sprechen, aber 
diese Worte fiihren doch auf das Entscheidende. Es soil hier in 
der Tat nichts bewiesen werden, was durch den geistigen Augen- 
schein widerlegt werden mufke, wie dafi Schlegel und Novalis 

76 Briefe in. 
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urn 1800 ein System gehabt hatten, sei es ein gemeinsames, sei es 
ein jeder sein eigenes. Erweislich aber gegenuber alien Anzweif- 
lungen ist, daf? ihr Denken durch systematische Tendenzen und 
Zusammenhange, die allerdings in ihnen selbst nur teilweise 
zur Klarheit und Reife gekommen sind, bestimmt wurde; oder, 
um es in der exaktesteri und unanfechtbarsten Form auszudruk- 
ken: daf5 ihr Denken sich auf systematische Gedankengange 
beziehen lafit, dafi es in der Tat in ein richtig gewahltes Koordi- 
natensystem sich eintragen lafk, gleichviel, ob die Romantiker 
selbst dieses System vollstandig angegeben haben oder nicht. Fur 
die vorliegende, nicht pragmatisch-philosophiegeschichtliche, son- 
dern problemgeschichtliche Aufgabe kann es durchaus bei dem 
Erweis dieser eingeschrankten Behauptung sein Bewenden ha- 
ben. Jene systematische Beziehbarkeit erweisen, heifk aber nichts 
anderes, als das Recht und die Moglichkeit einer systematischen 
Kommentierung der fruhromantischen Gedankengange durch 
die Tat erweisen. Dieses Recht ist angesichts der aufterordent- 
lichen Schwierigkeiten, vor die sich die geschichtliche Auffassung 
der Romantik gestellt sieht, in einer kiirzlich veroffentlichten 
Schrift (Elkufi: Zur Beurteilung der Romantik und zur Kritik 
ihrer Erforschung) gerade von einem Literarhistoriker verfoch- 
ten worden, also vom Standpunkt einer Wissenschaft aus, die 
eben in dieser Frage noch sehr viel skrupuloser vorgehen muE 5 
als diese problemgeschichtliche UntersUchung. Elkuft vertritt die 
Analyse der romantischen Schriften auf Grund systematisch 
orientierter Interpretation u. a. mit folgenden Satzen: »Die- 
sem 77 Sachverhalt kann man sich von der Theologie her nahern, 
von der Religionsgeschichte, vom geltenden Recht, vom ge- 
schichtlichen Denken der Gegenwart: immer wird die Situation 
fur die Erkenntnis . . . einer Gedankenbildung giinstiger sein, 
als wenn man an ihn in einem verhangnisvollen Sinne des Wor- 
tes voraussetzungslos herantritt, den materiellen Kern der in 
den fruhromantischen Theorien aufgeworfenen Fragen nicht 
mehr kontrollieren kann, kurz sie als >Literatur< behandelt, in 
der ja oft die Formel bis zu einem gewissen Grade Selbstzweck 
werden kann« 78 . »Eine hier 79 einsetzende Analyse dringt 

77 sc. »in den romantischen Formcln gememten«. 

78 Elkufi 31. 

79 sc. »bei dem sachlichen Problemgrund«. 
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naturgemaft sehr oft weit hinter den >literarischen< Sinn dessen 
zuriick, was ein Schriftsteller gesagt hat und zu formulieren 
willens oder audi nur fahig war. Sie ergreift die intentionalen 
Akte, wenn sie erkannt hat, was sie leisten sollen.« 80 »Fiir die 
Literaturgeschichte . . . rechtfertigt sich . . . von hier aus eine 
Betrachtung, die auf Voraussetzungen zuriickgeht, audi wenn 
diese von der Reflexion des Autors selber meist nicht getroffen 
werden« 81 . Fur die Problemgeschichte ist eine solche Betrach- 
tung geradezu erfordert. Es ware fur sie unbedingter, als fiir 
eine literarhistorische ein Tadel, wenn man von ihr, wie Elkufi 
von einer literarhistorischen, sagen miifite, sie bleibe einem Au- 
tor gegemiber »bei der Charakterisierung seiner geistigen Welt 
in den Antithesen befangen, die fiir ihn selbst Bewufkseinsin- 
halt waren,« beurteile »geistige Machte nur in der Stilisierung, 
die er ihnen gibt, und« dringe »zu dieser Stilisierung als einer 
. . . selber der Analyse bediirftigen Leistung uberhaupt nicht 
mehr vor« 82 . Allerdings ist es gar nicht notig, weit hinter das 
Ausgesprochene zuriickzugehen, um zunachst nur die entschieden 
systematische Tendenz in Friedrich Schlegels Denken um die 
Jahrhundertwende wahrzunehmen; die iibliche Auffassung von 
seinem Verhaltnis zum systematischen Denken ist eher daher. 
zu verstehen, dafi man ihn zu wenig, als daf$ man ihn zu genau 
beim Wort genommen hat. Die Tatsache, dafi ein Autor sich in 
Aphorismen ausspricht* wird niemand letzthin als einen Beweis 
gegen seine systematische Intention gelten lassen. Nietzsche z. B. 
hat aphoristisch geschrieben, dazu sich als Gegner des Systems 
bezeichnet, dennoch hat er seine Philosophic umfassend und 
einheitlich nach den leitenden Ideen durchdacht und zuletzt sein 
System zu schreiben begonnen. Schlegel dagegen hat sich nie- 
mals audi nur schlechthin als Gegner der Systematiker bekannt. 
Bei allem scheinbaren* Zynismus ist er bezeichnenderweise in 
seiner Reifezeit audi seinen eigenen Worten nach niemals Skep- 
tiker gewesen. »Als voriibergehender Zustand ist der Skeptizis- 
mus logische Insurrektion; als System ist er Anarchic Skepti- 
sche Methode ware also ungefahr wie insurgente Regierung« 83 , 
heifit es in den Athenaumsfragmeriten. Die Logik nennt er 

80 ElkufJ 74. 81 ElkuG 75- 

82 ElkuG 33. 83 A 97 . 



System und Begriff" 43 

ebendort eine »Wissenschaft, welche von der Forderung der 
positiven Wahrheit und der Voraussetzung der Moglichkeit 
eines Systems ausgeht« 84 . Die bei Windischmann verofTentlich- 
ten Fragmente 85 geben Zeugnis in Fiille, dafi er seit dem Jahre 
1796 tiber das Wesen des Systems und die Moglichkeit seiner 
Begrundung angestrengt nachdachte; es war jene Gedanken- 
entwicklung, die im System der Vorlesungen miindete. Die zy- 
klische Philosophic 86 ist der Titel, unter welchem Schlegel da- 
mals das System vorstellte. Von den wenigen Bestimmungen, 
die er von ihr gibt, ist die wichtigste, die ihren Namen begriin- 
det: »Es mufi der Philosophic nicht blofi ein Wechselbeweis, 
sondern auch ein Wechselbegriff zugrunde liegen. Man kann bei 
jedem Begriff wie bei jedem Erweis wieder nach einem Begriff 
und Erweis desselben fragen. Daher mufi die Philosophic wie 
das epische Gedicht in der Mitte anfangen, und es ist unmoglich, 
dieselbe so vorzutragen und Stuck fiir Snick hinzuzahlen, dafi 
gleich das erste fiir sich vollkommen begriindet und erklart 
ware. Es ist ein Ganzes, und der Weg, es zu erkennen, ist also 
keine gerade Linie, sondern ein Kreis. Das Ganze der Grund- 
wissenschaft mufi aus zwei Ideen, Satzen, BegrifTen . . . ohne 
alien weiteren Stoff abgeleitet sein« 87 . Diese Wechselbegriffe 
sind dann spater in den Vorlesungen die beiden Pole der Re- 
flexion, die sich letzten Endes als einfache Urreflexion und als 
einfache absolute Reflexion kreisformig wieder zusammenschlie- 
fien. Die Philosophic beginnt in der Mitte, bedeutet, dafi sie 
keinen ihrer Gegenstande mit der Urreflexion identiflziert, 
sondern in ihnen ein Mittleres im Medium sieht. Als weiteres 
Motiv kommt in jener Zeit noch die Frage des erkenntnis- 
theoretischen Realismus und Idealismus bei Schlegel hinzu, die 
sich in den Vorlesungen von selbst erledigt. Nur aus der Igno- 
rierung der Windischmannschen Vorlesungen erklart es sich 
also, dafi Kircher mit Hinsicht auf die Fragmente von 1796 
ab sagen konnte: »Das System der zyklischen Philosophic hat 
Friedrich nicht ausgefiihrt; es sind lauter Vorarbeiten, Voraus- 
setzungen, es sind die subjektiven Grundlagen des Systems, die 

84 A 91. 

85 Vorlesungen 40$ 8. 

86 Vgl. Vorlesungen 421. 

87 Vorlesungen 407. 



44 Der BegrifF der Kunstkritik in der deutschen Romantik 

in BegrifTe gestalteten Antriebe und Bediirfnisse seines philo- 
sophischen Geistes, was uns davon erhalten ist« 88 . 
Dafiir jedoch, dafi Sdilegel in der Athenaumszeit zu keiner 
vollen Klarheit iiber seine systematische Intention gelangen 
konnte, lassen sich mehrere Grunde namhaft machen. Die syste- 
matischen Gedanken besafien damals nicht die Vorherrschaft in 
seinem Geiste, und dies hangt einerseits damit zusammen, dafi 
er nicht geniigend logische Kraft besaft, um sie aus seinem da- 
mals noch reichen und leidenschaftlichen Denken herauszuarbei- 
ten, andererseits damit, dafi er kein Verstandnis fiir den System- 
wert der Ethik hatte. Das asthetische Interesse iiberwog alles. 
»Friedridi Schlegel war ein Kiinstler-Philosoph, oder ein philo- 
sophierender Kunstler, als soldier ging er einerseits den Tradi- 
tionen der philosophischen Zunftler nach und suchte Zusammen- 
hang mit der Philosophic seiner Zeit, andererseits war er zu 
sehr Kunstler, um beim rein Systematischen stehen zu bleiben.« 89 
Bei Schlegel tritt, um auf den obigen Vergleich zuruckzukom- 
men, das Gradnetz seiner Gedanken unter der iiberdeckenden 
Zeichnung fast nie hervor. Wenn die Kunst als das absolute 
Reflexionsmedium die systematische Grundkonzeption der Athe- 
naumszeit ist, so findet sich diese fortwahrend durch andere 
Bezeichnungen substituiert, die den Anschein der verwirrenden 
Vielgestaltigkeit seines Denkens hervorrufen. Das Absolute er- 
scheint bald als Bildung, bald als Harmonie, als Genie oder 
Ironie, als Religion, Organisation oder Geschichte. Und es soil 
gar nicht geleugnet werden, dafi in anderen Zusammenhangen 
es wohl denkbar ware, eine der anderen Bestimmungen - also 
nicht die Kunst, sondern etwa die Geschichte - jenem Absolu- 
ten, wofern nur sein Charakter als Reflexionsmedium gewahrt 
bliebe,einzuzeichnen.Unstreitig aber lassen die meisten dieserBe- 
zeichnungen gerade jene philosophische Fruchtbarkeit vermissen, 
die in der Analyse des BegrifTs der Kunstkritik fiir die Bestim- 
mung des Reflexionsmediums als Kunst aufgewiesen werden 
soil. Der BegrifT der Kunst ist in der Athenaumszeit eine - und 
auEer dem der Geschichte vielleicht die einzige - legitime Er- 
fullung der systematischen Intention Friedrich Schlegels 90 . Eine 

88 Kirdier 147. 

89 Pingoud 44. 

90 Schr interessant ist es, zu verfolgen, wie der Obergang von der Bestimmung des 
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seiner typischen Verschiebungen und Oberdeckungen moge hier, 
wenn audi vorgreifend, ihre Stelle finden: »Die Kunst, aus dem 
Impulse der strebenden Geistigkeit gestaltend, bindet diese in 
immer wieder neuen Formen mit dem Geschehen des gesamten 
Lebens der Gegenwart und der Vergangenheit. Die Kunst heftet 
sich nicht an einzelne Geschehnisse der Geschichte, sondern an 
deren Gesamtheit; vom Gesichtspunkt der sich ewig vervoll- 
kommnenden Menschheit aus, fafit sie den Komplex der Ge- 
schehnisse vereinheitlichend und veranschaulichend zusammen. 

Die Kritik sucht das Menschheitsideal aufrechtzuerhalten, 

indem sie . . . auf dasjenige Gesetz hinausgeht, das sich an frii- 
here Gesetze kniipfend, die Annaherung an das ewige Mensch- 
heitsideal verbiirgt« 91 . Dies ist eine Paraphrase des Gedankens in 
der Condorcet-Kritik des friihen Schlegel (1795). In den Schrif- 
ten um 1800 nehmen, wie sich noch ergeben wird, derartige 
Amalgamierungen und gegenseitige Triibungen mehrerer Be- 
grifTe des Absolutums, die in solcher Vermischung ihre Frucht- 
barkeit selbstverstandlich einbiiften, iiberhand. Wer nach solchen 
Satzen sich ein Bild vom tieferen Wesen der Schlegelschen 
Kunstauffassung machen wollte, miifite notwendig irren. 
Schlegels vielfaltige Bestimmungsversuche des Absoluten ent- 
springen nicht allein aus einem Mangel, nicht nur aus Unklar- 
heit. Ihnen liegt vielmehr eine eigentumliche positive Tendenz 
seines Denkens zugrunde. In ihr findet die oben gestellte Frage 
nach dem Grunde der Dunkelheit so vieler Schlegelscher Frag- 
mente und gerade ihrer systematischen Intentionen ihre Ant- 
wort. Das Absolute war fur Friedrich Schlegel in der Athe- 
naumszeit allerdings das System in der Gestalt der Kunst. Aber 
er suchte dies Absolute nicht systematisch, sondern vielmehr 
umgekehrt das System absolut zu erfassen. Dies war das Wesen 
seiner Mystik, und obwohl er sie im Grunde bejahte, blieb ihm 
das Verhangnisvolle dieses Versuches nicht verborgen. Von Ja- 
cobi - da£ Schlegel sich nicht selten gegen Jacobi wandte, um 
offentlich eigene Fehler zu geifteln, hat Enders gezeigt - heifk 

Reflexionsmediums als Kunst zu derjenigcn als absolutes Teh s\6\ allmahlich vorbcrei- 
tet. Er vollzicht sich liber die Idee der Menschheit (I 45, 98). Auch dicser Bcgriff 
wird als Medium gedacht. (Vgl. auch die Theorie des Mittlers A 234, Novalis' 
Schriftcn 18 f. und sonst.) 
91 Pingoud 32 f. 
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es in den Windischmannschen Fragmenten: »Jacobi ist zwischen 
die absolute Philosophic geraten und zwischen die systema- 
tische, und da ist sein Geist zuschanden gequetscht« 92 , eine 
Bemerkung, die etwas boshafter pointiert auch in den Athe- 
naumsfragmenten 93 Platz gefunden hat. Auch Schlegel selbst ver- 
mochte nicht, den mystischen Impuls absoluter Erfassung des 
Systems, den »alten Hang zum Mystizismus« 94 von sich fern- 
zuhalten. Das Gegenteil macht er Kant zum Vorwurf: »Er 
polemisiert . . . gar nicht die transzendente Vernunft, sondern 
die absolute - oder auch wohl die systematische« 95 . Uniiber- 
trefflich charakterisiert er diese Idee absoluten Erfassens des Sy- 
stems mit der Frage: »Sind nicht alle Systeme Individuen . . .?« 96 
Denn freilich, wenn dies der Fall ware, so konnte man daran 
denken, Systeme ebenso intuitiv in ihrer Ganzheit zu durchdrin- 
gen wie eine Individualitat. Schlegel ist sich denn auch iiber die 
extreme Folgerung der Mystik im klaren gewesen: »Der konse- 
quente Mystiker muK die Mitteilbarkeit alles Wissens nicht blofi 
dahingestellt sein lassen, sondern geradezu leugnen; dies mufi 
tiefer nachgewiesen werden, als die gewohnliche Logik reicht« 97 . 
Mit diesem Satze aus dem Jahre 1796 kombiniere man den 
gleichzeitigen: »Die Mitteilbarkeit des wahren Systems kann 
nur beschrankt sein; das lafk sich a priori beweisen« 98 , um zu 
erkennen, wie bewufit Schlegel sich schon friihe als Mystiker 
fiihlte. In den Vorlesungen ist dann dieser Gedanke zum unver- 
hulltesten Ausdruck gekommen: »Das Wissen geht blofi nach 
innen, ist an und fur sich selbst unmitteilbar, wie dann auch 
nach dem gewohnlichen Ausdruck der Nachdenkende sich in 
sich selbst verliert . . . Erst durch die Darstellung kommt ... die 
Gemeinsamkeit . . . Es lafit sich freilich annehmen, dafi es ein 
inneres Wissen gibt vor aller Darstellung oder jenseits derselben; 
aber dies ist ... in dem Grade unverstandlich, als es darstel- 
lungslos ist«". Novalis ist hierin mit Schlegel einig: die Philo- 

92 Vorlesungen 419. 

93 A 346. 

94 Jugendschriften II, 387. 

95 Vorlesungen 416 f. 

96 A 242. 

97 Vorlesungen 405. 

98 Vorlesungen 408. 

99 Vorlesungen 57. 
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sophie »ist eine mystisdie . . . durchdringende Idee, die uns 
unaufhaltsam nach alien Richtungen hineintreibt« 100 . - In sei- 
ner Terminologie hat sich die mystische Tendenz von Friedrich 
Schlegels Philosophieren am klarsten ausgepragt. Im Jahre 
1798 schreibt sein Bruder an Schleiermacher: »Die Randglossen 
meines Bruders rechne ich audi zu dem Gewinn; denn sie gelin- 
gen ihm weit besser als ganze Briefe, sowie Fragmente besser als 
Abhandlungen und selbstgepragte Worter besser als Fragmente. 
Am Ende beschrankt sich sein ganzes Genie auf mystische Ter- 
minologies 01 . Wirklich hat das, was A. W. Schlegel sehr tref- 
fend als mystische Terminologie bezeichnet, den genauesten 
Zusammenhang mit Friedrich Schlegels Genie, mit seinen be- 
deutendsten Konzeptionen und seiner eigentiimlichen Denk- 
weise. Diese notigte ihn, zwischen dem diskursiven Denken und 
der intellektuellen Anschauung eine Vermittlung zu suchen, da 
das eine seiner auf intuitives Begreifen gerichteten Intention, die 
andere seinem systematischen Interesse nicht genugte. Er fand 
sich also, da sein Denken nicht systematisch entfaltet, wohl aber 
durchaus systematisch orientiert war, vor das Problem gestellt, 
mit aufterster Eingeschranktheit des diskursiven Denkens das 
Maximum an systematischer Tragweite der Gedanken zu ver- 
binden. Was insbesondere die intellektuelle Anschauung betrirTt, 
so ist Schlegels Denkweise im Gegensatz zu derjenigen vieler 
Mystiker ausgezeichnet durch Indifferenz gegen Anschaulich- 
keit; er beruft sich nicht auf intellektuelle Anschauungen und 
entriickte Zustande. Vielmehr sucht er, um es in eine Formel 
zusammenzufassen, eine unanschauliche Intuition des Systems, 
und er findet sie in der Sprache. Die Terminologie ist die 
Sphare, in welcher jenseits von Diskursivitat und Anschaulich- 
keit sich sein Denken bewegt. Denn der Terminus, der BegrifF 
enthielt fur ihn den Keim des Systems, war im Grunde nichts 
anderes als ein praformiertes System selbst. Schlegels Denken 
ist ein absolut begriflliches, d. h. sprachliches. Die Reflexion ist 
der intentionale Akt absoluter Erfassung des Systems und die 
adaquate Ausdrucksform dieses Aktes ist der BegrifT. In dieser 
Anschauung liegt das Motiv der zahlreichen terminologischen 
Neubildungen Friedrich Schlegels und der tiefste Grund seiner 

100 Schriften 54. 

101 Aus Schleierm adders Leben III, 71. 
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standig erneuerten Benennungen des Absoluten. - Fur das friih- 
romantische Denken ist dieser Denktypus charakteristisch, er 
findet sich audi bei Novalis, obschon weniger ausgepragt als bei 
Schlegel. Der letzte hat die Beziehung des terminologischen 
Denkens auf das System in den Vorlesungen klar ausgesprochen: 
»der Gedanke eben, worin man die Welt in eins zusammenfas- 
sen und den man wieder zu einer Welt erweitern kann, . . . ist, 
was man Begriff nennt« 102 . ». . . so ware sehr wohl ein System 
vielmehr nur ein umfassender Begriff zu.nennen.« 103 Aber auch 
wenn im Athenaum gesagt wird: »Es ist gleich todlich fur den 
Geist, ein System zu haben und keins zu haben. Er wird sich 
also wohl entschliefien miissen, beides zu verbinden« 104 , kann 
als Organon dieser Verbindung wieder nichts anderes als der 
begriffliche Terminus gedacht sein. Im Begriff allein kann auch 
die individuelle Natur, die Schlegel, wie gesagt, dem System 
vindiziert, zum Ausdruck gelangen. - Ganz allgemein heiKt es 
von den sittlichen Menschen: »Ein gewisser Mystizismus des 
Ausdrucks, der bei einer romantischen Phantasie und mit gram- 
matischem 105 Sinn verbunden etwas sehr Reizendes und etwas 
sehr Gutes sein kann, dient ihnen oft als Symbol ihrer schonen 
Geheimnisse« 106 . Ahnlich schreibt Novalis: »Wie oft fiihlt man 
die Armut an Worten, um mehrere Ideen mit einem Schlage 
zu treffen« 107 . Und umgekehrt: » Mehrere Namen sind einer 
Idee vorteilhaft« 108 . 

Die allgemeinste Rolle hat diese mystische Terminologie in der 
Fruhromantik in der Form des Witzes gespielt. Neben Friedrich 
Schlegel haben sich auch Novalis und Schleiermacher fur dessen 
Theorie interessiert; sie nimmt in den Fragmenten des ersten 
einen breiten Raum ein. Im Grunde ist sie keine andere als die 
Theorie der mystischen Terminologie. Diese ist der Versuch, das 
System beim Namen zu nennen, d. h. in einem mystischen indi- 

102 Vorlesungen jo. 

103 Vorlesungen 55. 

104 A S3- 

105 Das heifit: etymologischem; in mystizistischer Anspielung auf YQtt^Jia, Buch- 
stabe. Vgl. Schlegel: »Der Buchstab' ist der echte Zauberstab.* (Novalis Brief- 
wechsel, 90.) 
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viduellen Begriff so zu erfassen, dafi die systematischen Zusam- 
menhange in ihm inbegriffen sind. Die Voraussetzung eines 
stetigen medialen Zusammenhanges, eines Reflexionsmediums 
der BegrifTe liegt dabei vor. Im Witz tritt, wie im mystischen 
Terminus, jenes begrifTliche Medium blitzartig in Erscheinung. 
»Ist aller Witz Prinzip und Organ der Universalphilosophie 
und alle Philosophic nichts anderes als der Geist der Univer- 
salitat, die Wissenschaft aller sich ewig mischenden und wieder 
trennenden Wissenschaften, eine logische Chemie, so ist der 
Wert und die Wurde jenes absoluten, enthusiastischen, durch 
und durch materialen Witzes, worin Baco und Leibniz . . . jener 
einer der ersten, dieser einer der grofken Virtuosen war, unend- 
lich.« 109 Wenn der Witz bald als »logische Geselligkeit« no , bald 
als »chemischer . . . Geist « 1U , als »fragmentarische Genialitat« 112 , 
oder als »prophetisches Vermogen« 113 charakterisiert, wenn er 
bei Novalis als ein »magisches Farbenspiel in hoheren Spha- 
ren« 114 bezeichnet wird, so ist dies alles von der Bewegung der 
BegrifTe in ihrem eigenen Medium gesagt, welche im Witz be- 
wirkt und im mystischen Terminus bezeichnet wird. »Witz ist 
die Erscheinung, der aufiere Blitz der Phantasie. Daher . . . das 
Witzahnliche der Mystik.« 115 In dem Aufsatz »Ueber die Unver- 
standlichkeit« will Schlegel zeigen, »dafi die Worte sich selbst 
oft besser verstehen, als diejenigen, von denen sie gebraucht 
werden, . . . dafi es unter den philosophischen Worten . . . ge- 
heime Ordensverbindungen geben mufi; . . . dafi man die reinste 
und gediegenste Unverstandlichkeit gerade aus der Wissenschaft 
und aus der Kunst erhalt, die ganz eigentlich aufs Verstandigen 
und Verstandlichmachen ausgehen, aus der Philosophic und 
Philologie« 116 . Gelegentlich hat Schlegel von einer »dicke(n), 
feurige(n) Vernunft« gesprochen, »welche den Witz eigentlich 
zum Witz macht und dem gediegenen Stil das Elastische gibt 
und das Elektrische«. Indem er diese dem »was man gewohn- 
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lidi Vernunft nennt« gegenliberstellte 117 , hat er offenbar seine 
Art zu denken hochst treffend bezeichnet. Es war, wie schon 
gesagt wurde, die eines Menschen, dem jeder einzelne Einfall die 
ganze ungeheure Ideenmasse in Bewegung setzte, der Phlegma 
mit Glut im Ausdruck seiner geistigen wie seiner leiblichen 
Physiognomie vereinigte. Es soil schlieftlich im Vorbeigehen die 
Frage aufgeworfen werden, ob nicht jener terminologischen 
Tendenz, die bei Schlegel so klar und bestimmend hervortritt, 
fiir alles mystische Denken eine typische Bedeutung zukomme, 
deren nahere Untersuchung sich verlohnen und schliefilich auf 
das a priori, das der Terminologie jedes Denkers zugrunde 
liegt, fuhren wurde. 

Nicht sowohl aus polemischen und rein literarischen Motiven, 
als vielmehr auf Grund der dargestellten tieferen Tendenzen 
ist die romantische »Kunstsprache« 118 gebildet worden, von 
deren »hypertrophische(r) Ausbildung« 119 Elkufi spricht. Aber 
er verkennt dabei nicht: »Jene Spekulationen werden ja fiir das 
Bewufitsein jedes Einzelnen durchaus eine reale Funktion be- 
sessen haben, und es entsteht die schwierige Aufgabe, den Inbe- 
griff von Bediirfnis . . . und Erkenntnis zu entwickeln, den die 
romantische Schule in alien jenen Hieroglyphen von der Tran- 
szendentalpoesie bis zum magischen Idealismus zu besitzen 
meinte« 120 . Grofi ist in der Tat die Anzahl jener hieroglyphi- 
schen Ausdriicke; fiir einige von ihnen, wie den Begriff der 
Transzendentalpoesie und der Ironie, wird sich eine Erklarung 
im Laufe der Arbeit ergeben, andere, wie die Begriffe des Ro- 
mantischen und der Arabeske, konnen hier nur ganz kurz, 
wieder andere, wie z. B. der der Philologie, gar nicht behandelt 
werden. Dagegen ist der romantische Begriff der Kritik selbst 
ein exemplarischer Fall mystischer Terminologie, und aus diesem 
Grunde ist denn audi diese Arbeit nicht Wiedergabe einer 
romantischen Theorie der Kunstkritik, sondern die Analysis 
ihres BegrirTs. Diese kann hier noch nicht seinen Gehalt, sondern 
nur seine terminologischen Beziehungen treffen. Sie fuhren liber 
die engere Bedeutung des Wortes Kritik als Kunstkritik hinaus, 
und es mufi daher ein Blick auf die merkwurdige Verkettung 
fallen, durch welche der BegrirT der Kritik zum esoterischen 

117 L104. 118 EIkufi 44 . 

119 Ebenda. 120 Elkufi 40. 
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Hauptbegriff der Romantischen Schule, neben jenem Terminus, 
der ihr den Namen gibt, wurde. 

Von alien philosophischen und asthetischen Fachausdriicken 
diirften die Worte Kritik und kritisch in den Schriften der Friih- 
romantiker leicht die haufigsten sein.»Du schaffst eineKritik« 121 , 
schreibt Novalis im Jahre 1796 seinem Freunde, als er ihm das 
hochste Lob zuteil werden lassen will, und zwei Jahre spater 
spricht Schlegel es mit Selbstbewufitsein aus, dafi er »aus den 
Tiefen der Kritik« begonnen habe. »H6herer Kritizismus« 122 
ist den Freunden eine gelaufige Bezeichnung fur all ihre theore- 
tisdien Bestrebungen. Durch Kants philosophisches Werk hatte 
der Begriff der Kritik fiir die jungere Generation eine gleichsam 
magische Bedeutung erhalten; jedenfalls verband sich mit ihm 
ausgesprochenermafien gerade nicht der Sinn einer blofi beur- 
teilenden, nicht produktiven Geisteshaltung, sondern fiir die 
Romantiker und fiir die spekulative Philosophic bedeutete der 
Terminus kritisch: objektiv produktiv, schopferisch aus Beson- 
nenheit. Kritisch sein hiefi die Erhebung des Denkens iiber alle 
Bindungen so weit treiben, dafi gleichsam zauberisch aus der 
Einsicht in das Falsche der Bindungen die Erkenntnis der Wahr- 
heit sich schwang. In dieser positiven Bedeutung gewinnt das 
kritische Verfahren die denkbar nachste Verwandtschaft mit 
dem reflektierenden, und in Ausspriichen wie dem folgenden 
gehen beide ineinander iiber: »In jeder Philosophic, die mit 
Beobachtung 123 ihres eigenen Verfahrens, mit Kritik anfangt, 
hat der Anfang immer etwas Eigentiimliches« 124 . Dasselbe be- 
deutet es, wenn Schlegel vermutet: »Abstraktion, und besonders 
praktische, ist wohl am Ende nichts als Kritik« 125 . Denn er las 
bei Fichte, dafi »keine Abstraktion . . . ohne Reflexion und keine 
Reflexion ohne Abstraktion moglich« 126 sei. So ist es endlich 
nicht einmal mehr unverstandlich, wenn er zum Arger seines 
Bruders, der das »wahre(n) Mystizismus« 127 nennt, die Behaup- 
tung aufstellt, »jedes Fragment sei kritisch«, »kritisch und Frag- 

121 Briefwedisel 17. 
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mente ware tautologiscii« 128 . Denn ein Fragment - audi dies ein 
mystischer Terminus - ist fur ihn, wie alles Geistige, ein Re- 
flexionsmedium 129 . - Nicht so weit, als man meinen sollte, 
weicht diese positive Betonung des Kritikbegriffs vom Kanti- 
schen Sprachgebrauch ab. Kant, in dessen Terminologie gar nicht 
wenig mystischer Geist enthalten ist, hatte sie vorbereitet, indem 
er den beiden verworfenen Standpunkten des Dogmatismus und 
Skeptizismus nicht sowohl die wahre'Metaphysik, in der sein 
System gipfeln sollte, als »Kritik«, in deren Namen es inaugu- 
riert wurde, entgegenhielt. Man darf also sagen, dafi der Kritik- 
begriff bereits bei Kant doppelsinnig spielt, welcher Doppelsinn 
sich bei den Romantikern potenziert, weil sie durch das Wort 
Kritik zugleich audi auf Kants ganze historische Leistung und 
nicht nur auf seinen Begriff der Kritik Bezug nehmen. Endlich 
haben sie audi das unvermeidliche negative Moment dieses Be- 
griffs zu bewahren und zu verwenden verstanden. Auf die 
Dauer konnten die Romantiker eine ungeheure Diskrepanz 
zwischen dem Anspruch und der Leistung ihrer theoretischen 
Philosophic nicht ubersehen. Da stellt sich wieder zur rechten 
Zeit das Wort Kritik ein. Denn es besagt, so hoch man die 
Geltung eines kritischen Werkes audi immer bewerte, dafi es das 
Abschiiefiende nicht sein kann. In diesem Sinne haben die Ro- 
mantiker unter dem Namen der Kritik zugleich die unausweich- 
liche Unzulanglichkeit ihrer Bemiihungen eingestanden, als eine 
notwendige zu bezeichnen gesucht und so endlich in diesem Be- 
griff auf die notwendige Unvollstandigkeit der Unfehlbarkeit, 
wie man es bezeichnen kann, angespielt. 

Eine besondere terminologische Beziehung ist schliefilich fiir 
den Kritikbegriff audi in seiner engeren, kunsttheoretischen 
Bedeutung wenigstens vermutungsweise festzustellen. Erst mit 
den Romantikern setzte sich der Ausdruck Kunstkritiker gegen- 
iiber dem alteren Kunstrichter endgiiltig durch. Man vermied 
die Vorstellung eines zu Gericht-Sitzens iiber Kunstwerke, eines 
an geschriebene oder ungeschriebene Gesetze fixierten Urteils- 
spruches, man dadite dabei an Gottsched, wenn nicht etwa iioch 
an Lessing und Winckelmann. Ebenso sehr aber fiihlte man sich 
im Gegensatz zu den Theoremen des Sturmes und Dranges. 

128 Briefe 344. 

129 Vgl. dazu A 22, A 206. 
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Diese fiihrten, zwar nicht durch zweiflerische Tendenzen, son- 
dern durch schrankenlosen Glauben an das Recht der Geniali- 
tat, zur Aufhebung aller festen Grundsatze und Kriterien der 
Beurteilung. Jene Richtung durfte man als eine dogmatische, 
diese in ihren Wirkungen als eine skeptische auffassen; da lag 
es uberaus nahe, die Oberwindung beider in der Kunsttheorie 
unter dem gleichen Namen zu vollziehen, unter dem Kant in 
der Erkenntnistheorie jenen Gegensatz geschlichtet hatte. Wenn 
man den Oberblick liest, den Schlegel im Anfang des Aufsatzes 
»Ueber das Studium der Griechischen Poesie« iiber die Kunst- 
richtungen seiner Zeit gibt, so mochte man glauben, dafi er 
der Analogie der kunsttheoretischen und der erkenntnistheo- 
retischen Problemlage sich mehr oder weniger deutlich bewufit 
gewesen sei: »Hier empfahl sie 130 durch den Stempel ihrer 
Autoritat sanktionierte Werke als ewige Muster der Nachah- 
mung: dort stellte sie absolute Originalitat als den hochsten 
Maflstab alles Kunstwerts auf und bedeckte den entferntesten 
Verdacht der Nachahmung mit unendlicher Schmach. Strenge 
forderte sie in scholastischer Riistung unbedingte Unterwerfung 
audi unter ihre willkurlichsten, offenbar torichten Gesetze; oder 
sie vergotterte in mystischen Orakelspriichen das Genie, machte 
eine kunstliche Gesetzlosigkeit zum ersten Grundsatz und ver- 
ehrte mit stolzem Aberglauben Offenbarungen, die nicht selten 
sehr zweideutig waren« 131 . 



IV. Die fruhromantische Theorie der Naturerkenntnis 

Kritik schliefit die Erkenntnis ihres Gegenstandes ein. Darum 
erfordert die Darstellung des friihromantischen Begriffs der 
Kunstkritik eine Charakteristik der ihr zugrunde liegenden 
Theorie der Gegenstandserkenntnis. Diese ist von der Erkennt- 
nis des Systems oder des Absoluten zu unterscheiden, deren 
Theorie oben gegeben wurde. Sie ist aber aus ihr abzuleiten; 
sie betrifft die Naturgegenstande und die Kunstwerke, deren 
erkenntnistheoretische Problematik mehr als die anderer Ge- 
bilde die ersten Romantiker beschaftigt hat. Die fruhromantische 
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Theorie der Kunsterkenntnis hat unter dem Titel der Kritik 
vor alien Friedridi Schlegel, die der Naturerkenntnis unter 
anderen Novalis ausgebildet. In diesen Ausbildungen treten von 
den verschiedenen Ziigen einer allgemeinen Theorie der Gegen- 
standserkenntnis bald in dieser der eine, bald in jener der andere 
mit besonderer Deutlichkeit hervor, so dafi fiir das griindliche 
Verstandnis einer Ausbildung audi die andere kurz zu beriick- 
sichtigen ist. Ein Blick auf die Theorie der Naturerkenntnis ist 
fiir die Darstellung des Begriffs der Kunstkritik unentbehrlich. 
Beide hangen in gleichem Mafie von den allgemeinen systemati- 
schen Voraussetzungen ab und stimmen als Folgerungen mit 
jenen zusammen und miteinander iiberein. 
Die Theorie der Gegenstandserkenntnis ist durch die Entfaltung 
des ReflexionsbegrifTs in seiner Bedeutung fiir den Gegenstand 
bestimmt. Der Gegenstand, wie alles Wirkliche, liegt im Re- 
flexionsmedium. Das Reflexionsmedium ist aber methodisch 
oder erkenntnistheoretisch angesehen das Medium des Denkens, 
denn es ist nach dem Schema der Reflexion des Denkens, der 
kanonischen Reflexion, gebildet. Zur kanonischen Reflexion 
wird diese Reflexion des Denkens, weil in ihr am evidentesten 
die beiden Grundmomente aller Reflexion sich ausgepragt fin- 
den: Selbsttatigkeit und Erkennen. Denn in ihr wird dasjenige 
reflektiert, gedacht, was doch allein reflektieren kann: das Den- 
ken. Es wird also selbsttatig gedacht. Und weil es als sich selbst 
reflektierend gedacht wird, wird es als sich selbst unmittelbar 
erkennend gedacht. In dieser Erkenntnis des Denkens durch sich 
selbst ist, wie bemerkt wurde, alle Erkenntnis iiberhaupt einge- 
schlossen. Dafi aber a priori jene blofie Reflexion, das Denken 
des Denkens, als ein Erkennen des Denkens von den Romanti- 
kern aufgefafit wurde, riihrt daher, dafi sie jenes erste urspriing- 
liche, stofFliche Denken, den Sinn, bereits als erfullt vorausset- 
zen. Auf Grand dieses Axioms wird das Reflexionsmedium zum 
System, das methodische Absolutum zum ontologischen. Auf 
mannigfache Weise kann es bestimmt gedacht werden: als Na- 
tur, als Kunst, als Religion usw. Niemals aber wird es den 
Charakter des Denkmediums verlieren, eines Zusammenhanges 
denkender Beziehung. In alien seinen Besdmmungen bleibt also 
das Absolutum ein Denkendes, und ein denkendes Wesen ist 
alles, was es erfullt. Damit ist der romantische Grundsatz der 
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Theorie der Gegenstandserkenntnis gegeben. Alles, was im Ab- 
solutum ist, alles Wirkliche denkt; es kann, well dies Denken 
das der Reflexion ist, nur sich selbst, genauer gesagt, nur sein 
eigenes Denken denken; und weil dieses eigene Denken ein 
erfulltes substantielles ist, so erkennt es sich selbst zugleich, in- 
dem es sich denkt. Als Ich ist das Absolutum und was in ibm 
besteht, nur unter einem ganz besonderen Gesichtspunkt zu 
bezeichnen. Die Windischmannschen Vorlesungen, nicht aber die 
Athenaumsfragmente sehen es so an; audi Novalis scheint oft 
diese Betrachtungsweise zuriickzustellen. Alle Erkenntnis ist 
Selbsterkenntnis eines denkenden Wesens, das kein Ich zu sein 
braucht. Vollends das Fichtesche Ich, das dem Nicht-Ich, der 
Natur entgegengesetzt ist, bedeutet fur Schlegel und Novalis 
nur eine niedere der unendlich vielen Formen des Selbst. Fur die 
Romantiker gibt es vom Standpunkt des Absoluten aus kein 
Nicht-Ich, keine Natur im Sinne eines Wesens, das nicht selbst 
wird. »Selbstheit ist der Grund aller Erkenntnis « 132 heifit es bei 
Novalis. Die Keimzelle jeder Erkenntnis ist also ein Reflexions- 
vorgang in einem denkenden Wesen, durch den es sich selbst 
erkennt. Jedes Erkanntwerden eines denkenden Wesens setzt 
dessen Selbsterkenntnis voraus. »Alles, was man denken kann, 
denkt selbst 133 : ist ein Denkproblem« 134 lautet der Satz, den 
nicht umsonst Friedrich Schlegel in der Ausgabe, die er von den 
Werken seines verstorbenen Freundes besorgte, an die Spitze 
der Fragmente stellte. 

Diese Bedingtheit jeder Objekterkenntnis in einer Selbsterkennt- 
nis des Objekts zu behaupten, ist Novalis nicht miide geworden. 
In der paradoxesten, zugleich hellsten Gestalt in dem kurzen 
Satz: »die Wahrnehmbarkeit eine Aufmerksamkeit« 135 . Ob in 
diesem Satz iiber die Aufmerksamkeit des Gegenstandes auf 
sich selbst hinaus noch die auf den Wahrnehmenden gemeint 
ist, tut nichts zur Sache; denn selbst wenn er diesen Gedanken 
deutlich ausspricht: »In alien Pradikaten, in denen wir das 
Fossil sehen, sieht es uns« 136 , kann doch jene Aufmerksamkeit 
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auf den Sehenden sinngemaE nur als Symptom fur die Fahigkeit 
des Dinges, sich selbst zu sehen, verstanden werden. Aufier der 
Sphare des Denkens und Erkennens umfafit also jene Grund- 
gesetzlichkeit des Reflexionsmediums audi die der Wahrneh- 
mung, und endlich sogar die der Tatigkeit. »Ein StofT mufi sich 
selbst behandeln, urn behandelt zu sein« 137 , heifk das Gesetz, 
dem diese unterliegt. - Erkennen und Wahrnehmen insbeson- 
dere sollen gleichsam auf alle Dimensionen der Reflexion bezo- 
gen und in alien fundiert sein: »Sieht man etwa jeden Korper 
nur so weit, als er sich selbst sieht und man sich selbst sieht?« 138 
Wie jede Erkenntnis nur vom Selbst ausgeht, so erstreckt sie 
sich audi allein auf dieses: »Gedanken sind nur mit Gedanken 
gefiillt, nur Denkfunktionen, wie Gesichte Augen- und Licht- 
funktionen. Das Auge sieht nichts wie Auge, das Denkorgan 
nichts wie Denkorgane oder das dazugehorige Element« 139 . »Wie 
das Auge nur Augen sieht - so der Verstand nur Verstand, die 
Seele Seelen, die Vernunft Vernunft, der Geist Geister etc.; die 
Einbildungskraft nur Einbildungskraft, die Sinne Sinne; Gott 
wird nur durch einen Gott erkannt.« 140 In diesem letzten Frag- 
ment erscheint der Gedanke, dafi jedes Wesen allein sich selbst 
erkenne, modifiziert zu dem Satz, jedes Wesen erkenne nur das 
ihm selbst Gleiche und werde allein durch Wesen erkannt, die 
ihm gleichen. Damit ist die Frage nach dem Verhaltnis von Sub- 
jekt und Objekt in der Erkenntnis beruhrt, welche fiir die Selbst- 
erkenntnis nach romantischer Auffassung keine Rolle spielt. 
Wie ist Erkenntnis aufierhalb der Selbsterkenntnis, d. h. wie ist 
Objektserkenntnis moglich? Sie ist es nach den Prinzipien des 
romantischen Denkens in der Tat nicht. Wo keine Selbsterkennt- 
nis ist, da ist gar kein Erkennen, wo Selbsterkenntnis ist, ist die 
Subjekt-Objekt-Korrelation aufgehoben, wenn man will: ein 
Subjekt ohne Objekt-Korrelat gegeben. Trotzdem bildet die 
Wirklichkeit nicht ein Aggregat in sich abgeschlossener Mona- 
den, die in keine reale Beziehung zu einander treten konnen. 
Ganz im Gegenteil sind alle Einheiten im Wirklichen aufter 
dem Absoluten selbst nur relative. Sie sind so wenig in sich 

137 Schriften herausgegeben von Minor III, 166. 

138 Schriften 285. 

139 Schriften 35$. 

140 Schriften 190. 
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abgeschlossen und beziehungslos, dafi sie durch Steigerung ihrer 
Reflexion (Potenzieren, Romantisieren; s. o. p. 37) vielmehr 
andre Wesen, Reflexionszentren, mehr und mehr ihrer eigenen 
Selbsterkenntnis einverleiben konnen. Diese romantische Vor- 
stellungsweise betrifPt jedoch nicht nur die individual mensch- 
lichen Reflexionszentren. Nicht die Menschen allein konnen 
ihre Erkenntnis durch gesteigerte Selbsterkenntnis in der Re- 
flexion erweitern, sondern ebenso konnen das die sogenannten 
Naturdinge. Bei diesen hat der Vorgang eine wesentliche Be- 
ziehung auf das, was gemeinhin ihr Erkanntwerden genannt 
wird. Das Ding strahlt namlich in dem Mafie, als es in sich die 
Reflexion steigert und in seine Selbsterkenntnis andere Wesen 
einbegreift, seine urspriingliche Selbsterkenntnis auf diese aus. 
Audi auf diese Weise kann der Mensch jener Selbsterkenntnis 
anderer Wesen teilhaftig werden; dieser Weg wird mit dem 
erstgenannten in der Erkenntnis zweier Wesen durch einander, 
die im Grunde die Selbsterkenntnis ihrer reflexiv erzeugten 
Synthesis ist, koinzidieren. Demnach ist alles, was sich dem 
Menschen als sein Erkennen von einem Wesen darstellt, in ihm 
der Reflex der Selbsterkenntnis des Denkens in demselbigen. 
Ein bloftes Erkanntwerden eines Dinges gibt es also nicht, eben- 
sowenig aber ist das Ding oder Wesen beschrankt auf ein bloftes 
durch sich allein Erkanntwerden. Die Steigerung 141 der Refle- 

141 Es kann sich in der Tat in der Erkenntnis nur um eine Steigerung, Potcnzierung 
der Reflexion handelh, eine rUcklaufige Bewegung scheint trotz Schlcgels und 
Novalis* in dieser Hinsicht falsch sdiematisiercnder Ausfiihrungcn sowohl im Denk- 
schema der Reflexion als auch in der Erkenntnis durch Reflexion dcnkunmoglich. Sie 
ist audi im Einzelfall von ihnen nie behauptct worden. Denn die Reflexion ist wohl 
zu stcigern, nicht aber wieder zu vermindern; die Verminderung ergibt wedcr eine 
Synthese noch eine Analyse. Allein ein Abbrechen, niemals eine Verminderung der 
Reflcxionsstcigerungen ist denkbar. Samtliche Beziehungen der Reflexionszentren 
zueinander geschweige zum absoluten konnen also nur auf Steigerungcn der Reflexion 
beruhen. Dieser Einwand erscheint wenigstens durch die innere Erfahrung, welchc 
allerdings schwer mit Bestimmtheit zu verdeutlichen ist, nahegelegt. Bei Gelegenheit 
dieser vereinzelten kritischen Bemerkung sei gesagt, dafi die Theorie des Reflexions- 
mediums in dieser Arbeit nicht weiter verfolgt wird, als die Romantiker sie aus- 
gearbeitet haben, weil fur die systematische Darlegung ihres Begriffs der Kunstkritik 
dies ausreicht, Im rein kritischen logischen Interesse ware zwar eine weiterc Bear- 
beitung dieser Theorie an den Grenzen, wo die Romantiker sie im Dunkel gelassen 
haben, zu wiinschen; es ist aber zu befiirchten, dafi eine solche Bearbeitung auch tat- 
sachlich nur ins Dunkel fiihren wiirde. Die Theorie, welche in begrenztem meta- 
physlschem Interesse aufgestellt wurde, aus der einige Satze in der Kunsttheorie eine 
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xion in ihm hebt vielmehr die Grenze zwischen dem durdi sidi 
selbst und durch ein anderes Erkanntwerden in dem Dinge auf 
und im Medium der Reflexion gehen das Ding und das erken- 
nende Wesen ineinander uber. Beides sind nur relative Re- 
flexionseinheiten. Es gibt also in der Tat keine Erkenntnis eines 
Objekts durch ein Subjekt. Jede Erkenntnis ist ein immanenter 
Zusammenhang im Absoluten, oder wenn man will, im Subjekt. 
Der Terminus Objekt bezeichnet nicht eine Beziehung in der 
Erkenntnis, sondern eine Beziehungslosigkeit und verliert seinen 
Sinn, wo immer eine Erkenntmsrelation an den Tag tritt. Die 
Erkenntnis ist nach alien Seiten in der Reflexion verankert, wie 
die Fragmente des Novalis es andeuten: das Erkanntwerden 
eines Wesens durch ein anderes fallt zusammen mit der Selbst- 
erkenntnis des Erkanntwerdenden, mit der des Erkennenden 
und mit Erkanntwerden des Erkennenden durch das Wesen, das 
er erkennt. Das ist die genaueste Form des Grundsatzes der 
romantischen Theorie der Gegenstandserkenntnis. Seine Trag- 
weite fiir die Erkenntnistheorie der Natur liegt vor allem in 
den von ihm abhangigen S'atzen uber die Wahrnehmung sowie 
uber die Beobachtung. 

Die erste hat keinen Einflufi auf die Theorie der Kritik und 
mufi daher hier ubergangen werden. Ohnehin ist es klar, dafi 
diese Erkenntnistheorie es zu keiner Unterscheidung von Wahr- 
nehmung und Erkenntnis bringen kann und im wesentlichen 
die auszeichnenden Ziige der Wahrnehmung audi der Erkennt- 
nis beilegt. Die Erkenntnis ist ihr zufolge in gleich hohem Grad 
unmittelbar, als es die Wahrnehmung nur irgend sein kann; 
und die nachstliegende Begriindung der Unmittelbarkeit der 
Wahrnehmung geht ebenfalls von einem dem Wahrnehmen- 
den und Wahrgenommenen gemeinsamen Medium aus, wie die 
Geschichte der Philosophic in Demokrit zeigt, welcher von einer 
teilweisen stofflichen Durchdringung von Subjekt und Objekt 
die Wahrnehmung herschreibt. So heifit es audi bei Novalis, 
dafi »der Stern im Fernrohr erscheint und dasselbe durchdringt 
. . . Der Stern ... ist ein spontanes, das Fernrohr oder Auge ein 
rezeptives Lichtwesen« 142 . 

eigentumlidie Fruchtbarkeit erreiditen, fiihrt in ihrer Totalitat auf rein Iogisdie, 
unauflosliche Widersprudie; vor allem im Problem der Urreflexion. 
142 Schriften 563. 
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Mit der Lehre vom Erkenntnis- und Wahrnehmungsmedium 
hangt diejenige von der Beobachtung zusammen, die von un- 
mittelbarer Bedeutung fiir das Verstandnis des Kritikbegriffs 
ist. Die »Beobachtung« und die mit ihr sehr haufig synonyme 
Bezeichnung des Experiments sind wiederum Vokabeln der 
mystischen Terminologie; in ihnen gipfelt, was die Friihroman- 
tik iiber das Prinzip der Naturerkenntnis zu erklaren und zu 
verheimlichen hatte. Die Frage, auf welche der Begriff der Be- 
obachtung antwortet, lautet: welches Verhalten hat der Forscher 
, einzuschlagen, um unter der Voraussetzung, dafi das Wirkliche 
ein Reflexionsmedium sei, die Natur zu erkennen? Er wird 
wissen, dafi keine Erkenntnis ohne die Selbsterkenntnis des zu 
Erkennenden moglich ist und dafi diese durch ein Reflexions- 
zentrum (den Beobachter) in einem anderen (dem Dinge) nur 
wachgerufen werden kann, indem das erste durch wiederholte 
Reflexionen bis zum Umfassen des zweiten sich steigert. Diese 
Theorie hat bezeichnenderweise zuerst Fichte fiir die reine 
Philosophic ausgesprochen, und damit einen Hinweis darauf 
gegeben, wie tief sie mit den rein erkenntnistheoretischen Moti- 
ven des fruhromantischen Denkens zusammenhangt. Er sagt 
von der Wissenschaftslehre im Gegensatz zu den anderen Philo- 
sophien: »Dasjenige, was sie zum Gegenstande ihres Denkens 
macht, ist nicht ein toter Begriff, der sich gegen ihre Unter- 
suchung nur leidend verhalte, . . . sondern es ist ein Lebendiges 
und Tatiges, das aus sich selbst und durch sich selbst Erkenntnis- 
se erzeugt, und welchem der Philosoph blofi zusieht. Sein Ge- 
schaft in der Sadie ist nichts weiter, als dafi er jenes Lebendige 
in zweckmafiige Tatigkeit versetze, dieser Tatigkeit desselben 
zusehe, sie auffasse und als Eins begreife. Er stellt ein Experi- 
ment an . . . wie das Objekt sich aufiere, ist ... Sache ... des 
Objekts selbst ... In den entgegengesetzten Philosophien . . . 
gibt es nur eine Reihe des Denkens, die der Gedanken des 
Philosophen, da sein Stoff selbst nicht als denkend eingefiihrt 
wird« 143 . Was bei Fichte fiir das Ich gilt, das gilt bei Novalis 
vom Naturgegenstand und wird zu einem zentralen Satz der 
damaligen Naturphilosophie 144 . Die Bezeichnung dieser Metho- 

143 Fichte 454. 

144 Dieser Anschauung steht audi Goethe nahe. Gewifi deckt sich die Ietzte Intention 
seiner Naturbetrachtung durchaus nicht mit der fraglichen romantischen Theorie, der 
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de als Experiment, die schon Fichte gab, lag gegeniiber dem 
Naturgegenstand besonders nahe. Das Experiment besteht in 
der Evokation des Selbstbewufitseins und der Selbsterkenntnis 
im Beobachteten. Eine Sache beobachten, heifit nur, sie zur 
Selbsterkenntnis bewegen. Ob das Experiment gelingt, hangt 
davon ab, wie weit der Experimentator imstande ist, durch 
Steigerung seines eigenen Bewufitseins, durch magische Beobach- 
tung, wie man sagen darf", sidi dem Gegenstand zu nahern und 
ihn endlidi in sich einzubeziehen. In diesem Sinn sagt Novalis 
vom echten Experimentator: Die Natur »offenbart sich umso 
vollkommener durch ihn, je harmonischer seine Konstitution 
mit ihr ist« 145 , und vom Experiment, dafi es »die blofie Erwei- 
terung, Zerteilung, Vermannigfaltigung, Verstarkung des Ge- 
genstandes« 146 sei. Darum zitiert er beifallig die Meinung Goe- 
thes: »dafi jede Substanz seine (sic!) engeren Rapports mit sich 
selbst habe, wie das Eisen im Magnetism« 147 . In diesen Rapports 
erblickt er die Reflexion des Gegenstandes; wieweit er damit 
Goethes Meinung traf, mufi hier dahingestellt bleiben. - Das 
Medium der Reflexion, des Erkennens und des Wahrnehmens 
fallt bei den Romantikern zusammen. Der Terminus der Beob- 
achtung spielt auf diese Identitat der Medien an; was im ge- 
wohnlichen Experiment als Wahrnehmung und planmafiige Ein- 
richtung des Versuchsverlaufs getrennt ist, ist in der magischen 
Beobachtung vereinigt, die ja selbst ein Experiment, nach dieser 
Theorie das einzig mogliche Experiment ist. Man darf diese 
magische Beobachtung im Sinn der Romantiker auch eine ironi- 
sche nennen. Sie beobachtet namlich an ihrem Gegenstand nichts 
Einzelnes, nichts Bestimmtes. Keine Frage an die Natur liegt 

er fern stand; dennocn 6ndet sich bei ihm, aus anderen Perspektiven heraus, ein 
Begriff der Empirie, der dem romantischen der Beobachtung sehr nahesteht: »Es 
glbt etne zarte Empirie, die sich mit dem Gegenstand innigst identisch macht und 
dadurch zur eigentlichen Theorie wird. Diese Steigerung des geistigen Vermbgens 
aber gehort einer hochgebildeten Zeit an.« (WA II. Abt., n. Bd., n8f.) Diese 
Empirie erfafit das Wesentliche im Gegenstande selbst, daher sagt Goethe »Das 
Hochste ware: zu begreifen, dafi alles Faktische schon Theorie ist. Die Blaue des 
Himmels offenbart uns das Grundgesetz der Chromatik. Man suche nur nichts hinter 
den Phanomenen; sie selbst sind die Lehre.« (WA II, Abt., n. Bd., 131.) Auch fur 
den Romantiker ist das Phanomen kraft seiner Selbsterkenntnis die Lehre. 

145 Schriften joo. 

146 Schriften 447. 

147 Schriften 355. 
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diesem Experiment zugrunde. Vielmehr fafit die Beobachtung 
nur die aufkeimende Selbsterkenntnis im Gegenstand ins Auge, 
oder vielmehr, sie, die Beobachtung ist das aufkeimende Gegen- 
standsbewufitsein selbst. Mit Recht darf sie also eine ironische 
heifien, weil sie im Nicht-Wissen - im Zuschauen - besser 
weifi, - identisch mit dem Gegenstand ist. Es ware also erlaubt, 
wenn es nicht riditiger ware, dieseKorrelationuberhauptaus dem 
Spiel zu lassen, von einer Koinzidenz der objektiven und der 
subjektiven Seite in der Erkenntnis zu sprechen. Simultan jeder 
Erkenntnis eines Gegenstandes ist das eigentliche Werden dieses 
Gegenstands selbst. Denn die Erkenntnis ist, nach dem Grund- 
satz der Gegenstandserkenntnis, ein Prozefi, der das zu Erken- 
nende erst zu dem, als was es erkannt wird, macht. Daher sagt 
Novalis: »Der Beobachtungsprozefi ist ein zugleich subjektiver 
und objektiver Prozefi, ideales und reales Experiment zugleich. 
Satz und Produkt miissen zugleich fertig werden, wenn er recht 
vollkommen ist. Ist der beobachtete Gegenstand ein Satz schon 
und der Prozefi durchaus in Gedanken, so wird das Resultat . . . 
derselbe Satz nur in hoherem Grade sein« 148 . Mit dieser letzten 
Bemerkung geht Novalis liber die Theorie der Naturbeobach- 
tung zur Theorie der Beobachtung geistiger Gebilde iiber. Der 
»Satz« in seinem Sinne kann ein Kunstwerk sein. 



148 Sdiriften 453. 



ZwEITER TeIL 

Die Kunstkritik 

I. Die fruhromantische Theorie der Kunsterkenntnis 

Die Kunst ist eine Bestimmung des Reflexionsmediums, wahr- 
scheinlich die fruchtbarste, die es empfangen hat. Die Kunstkri- 
tik ist die Gegenstandserkenntnis in diesem Reflexionsmedium. 
In der folgenden Untersuchung ist also darzustellen, welche 
Tragweite die Auffassung der Kunst als eines Reflexionsme- 
diums fiir die Erkenntnis ihrer Idee und ihrer Gebilde sowie fiir 
die Theorie dieser Erkenntnis hat. Die letzte Frage ist durch 
alles Vorhergehende soweit gefordert, dafi es nur einer Rekapi- 
tulation bedarf, um die Betrachtung von der Methode der 
romantischen Kunstkritik zu deren sachlicher Leistung uberzu- 
fiihren. Selbstverstandlich ware es vollig verfehlt, bei den Ro- 
mantikern nach einem besonderen Grund zu suchen, aus dem sie 
die Kunst als ein Reflexionsmedium betrachten. FUr sie war 
diese Deutung alles Wirklichen, also audi der Kunst, ein meta- 
physisches Credo. Es ist, wie schon in der Einleitung angedeutet 
wurde, nidit der zentrale metaphysische Grundsatz ihrer Welt- 
anschauung gewesen, dazu ist sein spezifisch metaphysisches 
Gewicht bei weitem zu gering. Aber wie sehr auch dieser Zu- 
sammenhang darauf angewiesen ist, diesen Satz nach Analogie 
einer wissenschaftlichen Hypothese zu behandeln, ihn nur im- 
manent klar zu legen und an seiner Leistung fiir die Auffassung 
der Gegenstande zu entfalten, so ist nicht zu vergessen, dafi in 
einer Untersuchung der romantischen Metaphysik, des roman- 
tischen Geschichtsbegriffs, diese metaphysische Anschauung alles 
Wirklichen als eines Denkenden noch andere Seiten an den Tag 
legen wiirde, als es mit Beziehung auf die Kunsttheorie ge- 
schieht, fiir welche ihr erkenntnistheoretischer Gehalt vor allem 
ins Gewicht fallt. Seine metaphysische Bedeutung dagegen wird 
in dieser Abhandlung nicht eigentlich erfafit, sondern nur in 
der romantischen Kunsttheorie beriihrt, welche freilich ihrerseits 
unmittelbar und mit ungleich grofierer Sicherheit die metaphysi- 
sche Tiefe des romantischen Denkens erreicht. 
An einer Stelle der Windischmannschen Vorlesungen ist noch 
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der schwache Nachklang des Gedankens zu vernehmen, der 
Schlegel zur Athenaumszeit machtig bewegte und seine Theorie 
der Kunst bestimmte. »Es gibt . . . eine Art des Denkens, die 
etwas produziert und daher nut dem schopferischen Vermogen, 
das wir dem Ich der Natur und dem Welt-Ich zuschreiben, 
grofie Ahnlichkeit der Form hat. Das Dichten namlich; dies 
erschafft gewissermafien seinen Stoff selbsu 149 . An jener Stelle 
hat der Gedanke keine Bedeutung mehr. Er ist jedoch der klare 
Ausdruck von Schlegels alterem Standpunkt, daft namlich die 
Reflexion, welche er friiher als Kunst dachte, absolut schopfe- 
risch, inhaltlich erfiillt sei. So kannte er denn in der Zeit, auf 
welche sich diese Untersuchung bezieht, audi noch nicht jenen 
Moderantismus im ReflexionsbegrifT, demzufolge er in den Vor- 
lesungen der Reflexion den sie begrenzenden Willen gegeniiber- 
stellt (s. o. p. 37). Friiher kannte er nur eine relative, autonome 
Begrenzung der Reflexion durch sich selbst, die, wie sich ergeben 
wird, in der Kunsttheorie eine wichtige Rolle spielt. Die Schwa- 
che und Gesetztheit des spateren Werkes beruht auf der Ein- 
schrankung der schopferischen Allmacht der Reflexion, welche 
einst fiir Schlegel in der Kunst sich am deutlichsten offenbart 
hatte. Mit ahnlicher Deutlichkeit, wie an jener Stelle der Vor- 
lesungen, hat er in der Friihzeit die Kunst als ein Reflexions- 
medium nur in dem beriihmten 116. Athenaumsfragment be- 
zeichnet, in dem es von der romantischen Poesie heifit, daft sie 
»am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstellen- 
den 150 frei von allem . . . Interesse auf den Flugeln der poeti- 
schen Reflexion in der Mitte schweben, diese Reflexion immer 
wieder potenzieren und wie in einer endlosen Reihe von Spie- 
geln vervielfachen« kann. Von dem produktiven und rezeptiven 
Verhaltnis zur Kunst sagt Schlegel: »Das Wesen des poetischen 
Gefiihls liegt vielleicht darin, dafi man sich ganz aus sich selbst 
affizieren . . . kann« 151 . Das heifit: Der Indifferenzpunkt der 
Reflexion, an dem diese aus dem Nichts entspringt, ist das 
poetische Gefiihl. Ob in dieser Formulierung eine Beziehung auf 
Kants Theorie vom freien Spiel der Gemutsvefmogen liegt, in 
welchem der Gegenstand als ein Nichts zuriicktritt, um nur den 

149 Vorlesungen 6}, 

150 Der Diditer und sein Gegenstand sind hier als Reflexionspole zu denken. 

151 A 433. 
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Anlafi einer selbsttatigen, inneren Stimmung des Geistes zu 
bilden, wird sich schwer entscheiden lassen. Obrigens liegt die 
Untersuchung des Verhaltnisses der fruhromantischen zu der 
Kantischen Kunsttheorie nicht im Rahmen dieser Monographic 
liber den romantischen Begriff der Kunstkritik, weil von hier 
aus jenes Verhaltnis nicht erfafit werden kann. - In vielen 
"Wendungen hat auch Novalis zu verstehen gegeben, dafi die 
Grundstruktur der Kunst die des Reflexionsmediums sei. Der 
Satz: »Dichtkunst ist wohl nur willkurlicher, tatiger, produk- 
tiver Gebrauch unserer Organe - und vielleicht ware Denken 
selbst nicht viel etwas anderes - und Denken und Dichten also 
einerlei« 152 ahnelt sehr dem oben angezogenen Schlegelschen 
Ausspruch in den Vorlesungen, und weist in jene Richtung. 
Ganz deutlich fafit Novalis die Kunst als das Reflexionsmedium 
•aax e^oyjiv auf, verwendet das Wort Kunst geradezu als ter- 
minus technicus fur dasselbe, wenn er sagt: »Der Anfang des Ich 
ist blofi idealisch ... der Anfang entsteht spater als das Ich; 
darum kann das Ich nicht angefangen haben. Wir sehen daraus, 
dafi wir hier im Gebiet der Kunst sind« 15 \ Und wenn er fragt: 
»Gibt es eine Erfindungskunst ohne Data, eine absolute Erfin- 
dungskunst?« 154 , so ist dies einerseits die Frage nach einem 
absoluten neutralen Ursprung der Reflexion und andererseits 
hat er selbst in seinen Schriften oft genug die Dichtkunst als jene 
absolute Erfindungskunst ohne Data gekennzeichnet. Er legt 
gegen die Theorie der Briider Schlegel von der Kiinstlichkeit 
Shakespeares Verwahrung ein und erinnert sie, dafi die Kunst 
»gleichsam die sich selbst beschauende, sich selbst nachahmende, 
sich selbst bildende Natur ist« 155 . Dabei ist weniger die Mei- 
nung, dafi die Natur das Substrat der Reflexion und der Kunst 
sei, als dafi die Integritat und Einheit des Reflexionsmediums 
gewahrt bleiben solle. Fur diese scheint Novalis an dieser Stelle 
Natur ein besserer Ausdruck als Kunst, und so soil man es nach 
ihm auch fur die Erscheinungen der Poesie bei dieser Bezeich- 
nung, die doch nur fur das Absolute steht, belassen. Oft aber 
wird er ganz ubereinstimmend mit Schlegel die Kunst fur den 

152 Schriften herausgegeben von Minor III, 14. 

153 Schriften 496, 

154 Schriften 478. 

155 Schriften 277. 



Die friihromantische Theorie der Kunsterkenntnis 6$ 

Prototyp des Reflexionsmediums halten und dann sagen: »Die 
Natur zeugt, der Geist macht. II est beau coup plus commode 
d'etre fait que de se faire lui-meme (sic!)« 156 . Also ist Refle- 
xion das Ursprungliche und Aufbauende in der Kunst wie in 
allem Geistigen. So entsteht Religion nuri indem »das Herz . . . 
sich selbst empfindet« 157 , und fur die Poesie gilt, dafi sie »ein 
sich selbst bildendes Wesen ist« i58 . 

Die Erkenntnis in dem Reflexionsmedium der Kunst ist die 
Aufgabe der Kunstkritik. Fur sie gelten alle diejenigen Gesetze, 
welche allgemein fiir die Gegenstandserkenntnis im Reflexions- 
medium bestehen. Die Kritik ist also gegeniiber dem Kunstwerk 
dasselbe, was gegeniiber dem Naturgegenstand die Beobachtung 
ist, es sind die gleichen Gesetze, die sich an verschiedenen Gegen- 
standen modifiziert auspragen. Wenn Novalis sagt: »Was zu- 
gleich Gedanke und Beobachtung ist, ist ein kritischer . . . 
Keim« 159 , so spricht er - zwar in tautologischer Rede, denn die 
Beobachtung ist ein Denkprozefi - die nahe Verwandtschaft 
zwischen Kritik und Beobachtung aus. Kritik ist also gleichsam 
ein Experiment am Kunstwerk, durch welches dessen Reflexion 
wachgerufen, durch das es zum Bewufitsein und zur Erkenntnis 
seiner selbst gebracht wird. »Die echte Rezension sollte . . . das 
Resultat und die Darstellung eines philologischen Experiments 
und einer literarischen Recherche sein.« 160 Wiederum nennt 
Schlegel eine »sogenannte Recherche ... ein historisches Experi- 
ment « 161 , und im Ruckblick auf seine kritische Tatigkeit, den er 
1800 anstellte, sagte er: »ich werde es mir nicht versagen, mit 
den Werken der poetischen und der philosophischen Kunst, wie 
bisher, so audi ferner fiir mich und fiir die Wissenschaft zu 
experimentieren« 162 . Das Subjekt der Reflexion ist im Grunde 
das Kunstgebilde selbst, und das Experiment besteht nicht in der 
Reflexion iiber ein Gebilde, welche dieses nicht, wie es im Sinn 
der romantischen Kunstkritik liegt, wesentlich alterieren konnte, 

156 Schrtften 490. 

157 S&riften 278 f. 

158 Schrlften 331. 

159 Schriften 440. 

160 A 403. 
!ol A 427. 

162 Jugendschriften 11,423. 
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sondern in der Entfaltung der Reflexion, d. h. fiir den Roman- 
tiker: des Geistes, in einem Gebilde. 

Sofern Kritik Erkenntnis des Kunstwerks ist, ist sie dessen 
Selbsterkenntnis; sofern sie es beurteilt, geschieht es in dessen 
Selbstbeurteilung. Die Kritik geht in dieser letzten Auspragung 
iiber die Beobachtung hinaus, es zeigt sich in dieser die Verschie- 
denheit des Kunstgegenstandes von dem der Natur, der keine 
Beurteilung zulafit. Der Gedanke der Selbstbeurteilung auf der 
Grundlage der Reflexion ist audi aufierhalb des Gebietes der 
Kunst den Roman tikern nicht fremd. So liest man bei Novalis: 
»Die Philosophic der Wissenschaften hat . . . drei Perioden. Die 
thetische der Selbstreflexion der Wissenschaft, die andere der 
entgegengesetzten, antinomischen Selbstbeurteilung der Wissen- 
schaft; und die synkritische Selbstreflexion und Selbstbeurteilung 
zugleich« 163 . Was die Selbstbeurteilung in der Kunst betrifft, 
so heifit es in der fiir Schlegels Theorie der Kritik bezeichnenden 
Rezension des »Wilhelm Meister«: »Gliicklicherweise ist es eben 
eins von den Buchern, welche sich selbst beurteilen« 164 . Novalis 
sagt: » Rezension ist Complement des Buchs. Manche Biicher 
bediirfen keiner Rezension, nur einer Ankiindigung; sie enthal- 
ten schon die Rezension mit« 165 . 

Eine Beurteilung ist allerdings diese Selbstbeurteilung in der 
Reflexion nur uneigentlich zu nennen. Es ist namlich in ihr ein 
notwendiges Moment aller Beurteilung, das Negative, durchaus 
verkiimmert. Zwar erhebt sich der Geist in jeder Reflexion iiber 
alle friiheren Reflexionsstufen und negiert sie damit - gerade 
dies gibt der Reflexion zunachst die kritische Farbung -, aber 
das positive Moment dieser Bewufitseinssteigerung uberwiegt das 
negative bei weitem. Diese Einschatzung des Reflexionsvorgangs 
spricht aus Novalis' Worten: »Der Akt des sich selbst Ober- 
springens ist iiberall der hochste, der Urpunkt, die Genesis des 
Lebens ... So hebt alle Philosophic da an, wo der Philosophie- 
rende sich selbst philosophiert, d. h. zugleich verzehrt . . . und 
wieder erneuert ... So hebt alle lebendige Moralitat damit an, 
dafi ich aus Tugend gegen die Tugend handle; damit beginnt 
das Leben der Tugend, durch welches vielleicht die Kapazitat 

163 Sdiriften 441. 

164 Jugendschriften II, 172. 

165 Schriften 460. 
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ins Unendliche zunimmt« 166 . Genau ebenso positiv bewerten die 
Romantiker die Selbstreflexion im Kunstwerk. Fiir die Bewuflt- 
seinssteigerung des Werkes durch Kritik hat Schlegel einen 
hochst bezeichnenden Ausdruck in einem Witz gefunden. In 
einem Briefe an Schleiermacher bezeichnet er namlich seinen 
Athenaumsaufsatz »Ober Goethe's Meister« kurz als den 
»Obermeister« 167 , ein vortrefflicher Ausdruck fiir die letzte In- 
tention dieser Kritik, welche mehr als jede andere mit seinem 
Begriff Kunstkritik uberhaupt zusammenhangt. Auch sonst 
gebraucht er gern ahnliche Pragungen, ohne dafi man entschei- 
den konnte, ob dabei die gleiche Stimmung zugrunde liegt, weil 
sie nicht in einem Worte geschrieben sind 168 . Das Moment der 
Selbstvernichtung, die mogliche Negation in der Reflexion kann 
also nicht ins Gewicht fallen gegemiber dem durch und durch 
Positiven der Erhohung des Bewufkseins im Reflektierenden. So 
flihrt eine Analysis des romantischen Kritikbegriffs alsbald auf 
jenen Zug, der sich in ihrem Fortgang immer deutlicher zeigen 
und vielseitiger begriinden wird: die vollige Positivitat dieser 
Kritik, in der sie von ihrem modernen Begriff, welcher in ihr 
eine negative Instanz erblickt, sich radikal unterscheidet. 
Jede kritische Erkenntnis eines Gebildes ist als Reflexion in ihm 
nichts anderes, als ein hoherer selbsttatig entsprungener Be- 
wufkseinsgrad desselben. Diese Bewufitseinssteigerung in der 
Kritik ist prinzipiell unendlich, die Kritik ist also das Medium, 
auf die Unendlichkeit der Kunst bezieht und endlich in sie 
in dem sich die Begrenztheit des einzelnen Werkes methodisch 
ubergefuhrt wird, denn die Kunst ist, wie es sich von selbst ver- 
steht, als Reflexionsmedium unendlich. Novalis hat die mediale 
Reflexion, wie oben angefiihrt, allgemein als Romantisieren 
bezeichnet und dabei gewifi nicht nur an die Kunst gedacht. 
Doch ist, was er so beschreibt, genau das Verfahren der Kunst- 
kritik. »Absolutierung, Universalisierung, Klassifikation des 
individuellen Moments . . . ist das eigentliche Wesen des Ro- 
mantisierens.« 169 »Indem ich . . . dem Endlichen einen unend- 



166 Sdiriften 318. 

167 Aus Schlciermachers Leben III, 75. 

168 Caroline 1, 257. Aus Schleiermacfaers Leben III, 138. 

169 Sdiriften 499. 
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lichen ScKein gebe, so romantisiere ich es.« 170 Auch vom Kritiker 
aus, denn als solcher ist der »wahre Leser« der folgenden Be- 
merkung aufzufassen, bezeichnet er die kritische Aufgabe: »Der 
wahre Leser muft der erweiterte Autor sein. Er ist die hohere 
Instanz, die die Sache von der niederen Instanz schon vorgear- 
beitet erhalt. Das Gefiihl . . . scheidet beim Lesen wieder das 
Rohe und Gebildete des Buchs, und wenn der Leser das Buch 
nach seiner Idee bearbeiten wiirde, so wiirde ein zweiter Leser 
nodi mehr lautern, und so wird ... die Masse endlich . . . Glied 
des wirksamen Geistes« 171 . Das heifit, es soil das einzelne Kunst- 
werk im Medium der Kunst aufgelost werden, dieser Prozefi 
kann aber durch eine Vielheit einander ablosender Kritiker nur 
dann sinngemaft dargestellt sein, wenn diese nidit empirische 
Intellekte, sondern personifizierte Reflexionsstufen sind. Es Hegt 
auf der Hand, dafi die Potenzierung der Reflexion im Werk 
audi als solche in seiner Kritik bezeichnet werden kann, welche 
ja selbst unendlich viele Stufen hat. In diesem Sinne heifit es bei 
Schlegel: »Jede philosophische 172 Rezension sollte zugleich Phi- 
losophic der Rezensionen sein« 173 . - Niemals kann dieses kri- 
tische Verhalten in Konflikt mit der urspriinglichen, rein ge- 
fuhlsmafiigen Aufnahme des Kunstwerkes geraten, denn es ist, 
wie die Steigerung des Werkes selbst, so auch die seines Erfas- 
sens und Empfangens. In der Kritik des »Wilhelm Meister« sagt 
Schlegel: »Es ist schon und notwendig, sich dem Eindruck eines 
Gedichtes ganz hinzugeben . . . und etwa nur im Einzelnen das 
Gefiihl durch Reflexion zu bestatigen und zum Gedanken zu 
erheben und . . . zu erganzen . . . Aber nicht minder notwendig 
ist es, von allem Einzelnen abstrahieren zu konnen, das Allge- 
meine schwebend zu fassen« 174 . Dies Erfassen des Allgemeinen 
heifit schwebend, weil es Sache der unendlich sich erhohenden 
Reflexion ist, die sich in keiner Betrachtung dauernd niederlaftt, 
wie es im 116. Athenaumsfragment (s. o. p. 63) von Schlegel 
angedeutet wird. So erfafit die Reflexion gerade die zentralen, 

170 Sdiriften 304. 

171 Schriften 34. 

172 Ein Bei wort, mit dcm vermutlich ihre Dignitat, nicht ihr Gegenstand bezeidinet 
werden soil. 

173 A 44. 

174 Jugendschriften II, 169. 
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d. h. allgemeinen Momente des Werkes und versenkt sie in das 
Medium der Kunst, wie es eben in der Kritik des »Wilhelm 
Meister« sichtbar sein soil. Bei genauer Betrachtung will Schle- 
gel dort in der Rolle, welche in der Bildung des Helden die 
verschiedenen Kunstarten spielen, eine Systematik verborgen 
angedeutet finden, deren deutliche Entfaltung und Einordnung 
ins Kunstganze eine Aufgabe der Kritik des Werkes sei. Dabei 
soil diese nichts anderes tun, als die geheimen Anlagen des Wer- 
kes selbst aufdecken, seine verhohlenen Ausichten vollstrecken. 
Im Sinne des. Werkes selbst, d. h. in seiner Reflexion, soil es 
uber dasselbe hinausgehen, es absolut rnachen. Es ist klar: fur 
die Romantiker ist Kritik viel weniger die Beurteilung eines 
Werkes als die Methode seiner Vollendung. In diesem Sinne 
haben sie poetische Kritik gefordert, den Unterschied zwischen 
Kritik und Poesie aufgehoben und behauptet: »Poesie kann nur 
durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunsturteil, welches nicht 
selbst ein Kunstwerk ist, ... als Darstellung des notwendigen 
Eindrucks in seinem Werden 175 , . . . hat gar kein Burgerrecht im 
Reiche der Kunst« 176 . »Jene poetische Kritik . . . wird die Dar- 
stellung von Neuem darstellen, das schon Gebildete noch einmal 
bilden wollen . . . wird das Werk erganzen, verjiingen, neu ge- 
stalten.« 177 Denn das Werk ist unvollstandig: »Nur das Unvoll- 

175 D. i. als Entfaltung der dem Kunstwerk immanenten Reflexion. 

176 L 117. 

177 Jugendschriften II, 177. Diese poetische Kritik, die zufolge der Meisterrezension 
allein Sache der »Diditer und Kunstler* sein soil, ist meist Schlegels eigene, sie ist die 
von ihm am hodisten geschatzte Art der Kritik. Zu ihrer Abgrenzung gegen die 
Charakteristik, wie sie die zitierte Stelle enthalt, ist die fotgende Bemerkung in der 
Wotdemar-Rezension zu vergleichen: »Nur eine Philosophic, welche auf einer not- 
wendigen Bildungsstufe des philosophischen Geistes ein Hochstes ganz oder beinahe 
erreichte, darf man systematisieren und durch weggeschnittene Auswuchse und 
ausgefullte Liicken in sich zusammenhangender und ihrem eigenen Sinn getreuer 
machen. Eine Philosophic hingegen, . . . deren Grund, Ziel, Gesetze und Ganzheit 
selbst nicht philosophisch, sondern personlich slnd, lafit sich nur charakterisieren.* 
(Jugendschriften II, 89 f.) Die Charakteristik ist also einerseits dem mittelmafligen 
Werk gegenuber am Platze, sie ist andererseits nach der Meisterrezension uberhaupt 
das Verfahren des unpoetischen Krittkers. - Mit Recht erkennt Haym (227) in jenem 
Systematisieren und Erganzen Kritik, wie sie nach Schlegels Meinung audi der 
Dichtkunst gegenuber als poetische Kritik im oben definierten Sinn beschaffen ist. Der 
Titel »Charakteristiken und Kritiken*, den die Briider Schlegel der Sammlung ihrer 
Rezensionen gegeben haben, stcllt also die nichtpoetische und die poetische Kritik 
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standige kann begriffen werden, kann uns weiter fiihren. Das 
Vollstandige wird nur genossen. Wollen wir die Natur begrei- 
fen, so miissen wir sie als unvollstandig setzen« 178 . Das gilt auch 
vom Kunstwerk, aber es gilt mcht als Fiktion, sondern in Wahr- 
heit. Jedes Werk ist dem Absolutum der Kunst gegemiber mit 
Notwendigkeit unvollstandig, oder - was dasselbe bedeutet - 
es ist unvollstandig gegeniiber seiner eigenen absoluten Idee. 
»Daher sollte es kritische Journale geben, die die Autoren kunst- 
mafiig medizinisch und chirurgisch behandelten und nicht blofi 
die Krankheit aufspurten und mit Schadenfreude bekannt 
machten . . . Echte Polizei . . . sucht die krankliche Anlage zu 
verbessern.« 179 Beispiele soldier vollendenden, positiven Kritik 
schweben Novalis vor, wenn er von einer gewissen Art von 
Obersetzungen, welche er mythische nennt, sagt: »Sie stellen 
den reinen, vollendeten Charakter des individuellen Kunst- 
werks dar. Sie geben uns nicht das wirkliche Kunstwerk, son- 
dern das Ideal desselben. Noch existiert, wie ich glaube, kein 
ganzes Muster derselben. Im Geist mancher Kritiken und Be- 
schreibungen von Kunstwerken trifft man aber helle Spuren. Es 
gehort ein Kopf dazu, in dem sich poetischer Geist und philo- 
sophischer Geist in ihrer ganzen Fiille durchdrungen haben« 180 . 
Vielleicht denkt Novalis, indem er Kritik und Obersetzung ein- 
ander nahe riickt, an eine mediale stetige Oberfiihrung des 
Werkes aus einer Sprache in die andere, eine Auffassung, die bei 
der unendlich ratselhaften Natur der Obersetzung von vorn- 
herein ebenso statthaft ist, wie eine andere. 
»Wenn man das Charakteristikum des modernen kritischen 
Geistes in der Verleugnung alles Dogmatismus, in der Achtung 
vor der alleinigen Souveranitat der produktiven Schopferkraft 
des Kiinstlers und Denkers sehen will und mufi, so haben die 

einander gegeniiber. Die erste, d. h. die Charakteristik, hat mit dem Wesentlichen 
an Schlegels Begriff der Kunstkritik nidits zu tun. 

178 Schriften 104 f. Vgl. oben 1. Teil, Kap. 4: Der Gegenstand wird in der Er- 
kenntnis gesteigert, erganzt, kann also nur, wenn er unvollstandig ist, erkannt 
werden. Diese Anschauung hangt mit dem Problem des Lernens, der &v&p.vr}CLg, 
des noch nicht bewufiten Wissens und seinen mystischcn Losungsversuchen zusammen, 
nach welchen der fragliche Gegenstand gerade ein soldier unvollstandiger, und zwar 
innerlich gegebener ist. 

179 Schriften 30. 

180 Schriften 16 f. 
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Schlegel diesen modernen kritisdien Geist geweckt und ihn audi 
zur prinzipiell hochsten Offenbarung gebracht.« 181 Bei diesen 
Worten hat Enders die ganze literarische Familie der Schlegel 
im Sinn. Friedrich Schlegel ist vor alien anderen Mitgliedern 
seiner Familie die prinzipielle Oberwindung des asthetischen 
Dogmatismus zu verdanken und dazu - was Enders hier nicht 
erwahnt - die ebenso wichtige Sicherung der Kunstkritik gegen 
die skeptische Toleranz, die aus dem schrankenlosen Kultus der 
schaffenden Kraft als blofier Ausdruckskraft des Schopfers zu- 
letzt hervorgeht. In jener Hinsicht hat er die Tendenzen des 
Rationalismus, in dieser die zersetzenden Momente, welche in 
der Theorie der Stunner und Dranger angelegt waren, iiber- 
wunden, und in dieser letzten Rucksicht ist die Kritik des 19. 
und 20. Jahrhunderts durchaus wieder von seinem Standpunkt 
herabgesunken. Er hat die Gesetze des Geistes in das Kunstwerk 
selbst gebannt, anstatt dieses zum blofien Nebenprodukt der 
Subjektivitat zu machen, wie ihn die modernen Autoren den- 
noch, dem Zuge ihres eigenen Denkens folgend, so iiberaus oft 
mifiverstanden haben. Es ist nach dem oben Ausgefiihrten abzu- 
schatzen, welcher geistigen Lebendigkeit und doch auch welcher 
Zahigkeit es bedurfte, diesen Standpunkt zu sichern, der teil- 
weise, als Oberwindung des Dogmatismus, das muhelose Erbe 
der modernen Kritik geworden ist. Von deren Gesichtskreis aus, 
den keine Theorie, sondern allein eine deteriorierte Praxis noch 
bestimmt, ist freilich nicht zu ermessen, welche Fulle positive^ 
Voraussetzungen in die Negierung der rationalistischen Dogmen 
eingearbeitet ist. Sie iibersieht, dafi diese Voraussetzungen neben 
ihrer befreienden Leistung einen GrundbegrifT sicherten, der 
theoretisch vordem mit Bestimmtheit nicht eingefiihrt werden 
konnte: den des Werkes. Denn nicht nur die Freiheit von hetero- 
nomen asthetischen Doktrinen errang Schlegels Kritikbegriff - 
vielmehr ermoglichte er diese erst dadurch, dafi er ein anderes 
Kriterium des Kunstwerkes aufstellte, als die Regel, das Krite- 
rium eines bestimmten immanenten Aufbaues des Werkes selbst. 
Er tat das nicht mit den Allgemeinbegriffen der Harmonie und 
Organisation, die bei Herder oder Moritz nicht zur Stiftung 
einer Kunstkritik hatten fiihren konnen, sondern mit einer, 
wenn auch in BegrirTen absorbierten, eigentlichen Theorie der 

181 Enders i. 
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Kunst: als eines Reflexionsmediums, und des Werkes: als eines 
Zentrums der Reflexion. Damit sicherte er von der Objekt- 
oder Gebilde-Seite her diejenige Autonomie im Gebiete der 
Kunst, welche Kant der Urteilskraft in ihrer Kritik verliehen 
hatte. Der Kardinalgrundsatz der kritiscfaen Betatigung seit der 
Romantik, die Beurteilung der Werke an ihren immanenten 
Kriterien, ist auf Grund romantischer Theorien gewonnen, 
welche gewifi in ihrer reinen Gestalt keinen heutigen Denker 
vollig befriedigen. Sdilegel ubertragt die Betonung seines 
schledithin neuen Grundsatzes der Kritik auf den »Wilhelm 
Meister«, indem er ihn das »schlechthin neue und einzige Buch, 
welches man nur aus sich selbst verstehen lernen kann« 182 , nennt. 
Novalis ist auch in diesem Grundsatz mit Schlegel einig: »For- 
meln fiir Kunstindividuen finden, durch die sie im eigentlichsten 
Sinn erst verstanden werden, macht das Geschaft eines artisti- 
schen Kritikers aus, dessen Arbeiten die Geschichte der Kunst 
vorbereiten« 183 . Vom Geschmack, auf den sich der Rationalis- 
ms fiir seine Regeln berief, soweit sie nicht rein historisch be- 
griindet werden, sagt er: »Der Geschmack allein beurteilt nur 
negativ« 184 . 

Ein genau bestimmter Begriff des Werkes wurde also durch die- 
se romantische Theorie zu einem Korrelatbegriff des Begriffs der 
Kritik. 



II. Das Kunstwerk 

Die romantische Theorie des Kunstwerks ist die Theorie seiner 
Form. Die begrenzende Natur der Form haben die Friihroman- 
tiker mit der Begrenztheit jeder endlichen Reflexion identifi- 
ziert und durch diese einzige 'Erwagung den Begriff des Kunst- 
werks innerhalb ihrer Anschauungswelt determiniert. Ganz 
analog zu dem Gedanken, mit welchem in seiner ersten Schrift 
zur Wissenschaftslehre Fichte die Reflexion an der blofien Form 
der Erkenntnis sich manifestieren sieht (s. o. p. 20 f.) bekundet 
den Romantikern das reine Wesen der Reflexion sich an der rein 

182 Jugendsdiriften II, 171. 

183 Schriften 13. 

184 Sdiriften 80. 
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formalen Erscheinung des Kunstwerks. Die Form ist also der 
gegenstandliche Ausdruck der dem Werke eigenen Reflexion, 
welche sein Wesen bildet. Sie ist die Moglichkeit der Reflexion 
in dem Werke, sie liegt ihm also a priori als ein Daseinsprinzip 
zugrunde; durch seine Form ist das Kunstwerk ein lebendiges 
Zentrum der Reflexion. Im Medium der Reflexion, in der Kunst, 
bilden sich immer neue Reflexionszentren. Je nach ihrem geisti- 
gen Keim umfassen sie grofiere oder kleinere Zusammenhange 
reflektierend. Die Unendhchkeit der Kunst kommt zunachst 
allein in einem solchen Zentrum als in einem Grenzwert zur 
Reflexion, d. h. zur Selbsterfassung und damit zur Erfassung 
iiberhaupt. Dieser Grenzwert ist die Darstellungsform des ein- 
zelnen Werkes. Auf ihr beruht die Moglichkeit einer relativen 
Einheit und Abgeschlossenheit des Werkes im Medium der 
Kunst. - Weil aber jede einzelne Reflexion in diesem Medium 
nur eine vereinzelte, eine zufallige sein kann, ist auch die Ein- 
heit des Werkes gegeniiber der der Kunst nur eine relative; das 
Werk bleibt mit einem Moment der Zufalligkeit behaftet. Diese 
besondere Zufalligkeit als eine prinzipiell notwendige, d. h. 
unvermeidliche einzugestehen, sie durch die strenge Selbstbe- 
schrankung der Reflexion zu bekennen, ist die genaue Funktion 
der Form. Praktische, d. h. bestimmte Reflexion, Selbstbeschran- 
kung bilden Individualist und Form des Kunstwerks. Denn 
damit die Kritik, wie oben (s. o. p. 67) ausgefuhrt wurde, Auf- 
hebung aller Begrenzung sein konne, mu8 das Werk auf dieser 
beruhen. Ihre Aufgabe erfiillt die Kritik, indem sie, je geschlos- 
sener die Reflexion, je strenger die Form des Werkes ist, desto 
vielfacher und intensiver diese aus sich heraustreibt,- die ur- 
spriingliche Reflexion in einer hoheren auflost und so fortfahrt. 
In dieser Arbeit beruht sie auf den Keimzellen der Reflexion, 
den positiv formalen Momenten des Werkes, die sie zu univer- 
sal formalen auflost. So stellt sie die Beziehung des einzelnen 
Werkes auf die Idee der Kunst und damit die Idee des einzelnen 
Werkes selbst dar. 

Friedrich Schlegel gibt zwar, besonders um 1800, auch iiber den 
Inhalt des wahren Kunstwerks Bestimmungen, sie beruhen je- 
doch auf jenen schon genannten Oberdeckungen und Triibungen 
des Grundbegriffs des Reflexionsmediums, in denen er seine 
methodische Kraft verliert. Wo er das absolute Medium nicht 
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mehr als Kunst, sondern als Religion bestimmt, erfafit er das 
Kunstwerk von der Seite seines Inhalts nur unklar, er vermag 
sich seine Ahnung von einem wurdigen Inhalt trotz aller Miihe 
nicht zu verdeutlichen, dieser bleibt Tendenz; er verlangt in 
ihm 185 die eigentumlichen Ziige seines religiosen Kosmos wieder- 
zufinden, wahrend zugleich, zum Zeichen jener Unklarheit, 
seine Idee der Form um nichts gewinnt 186 . Vor dieser Verande- 
rung seines Weltbildes und wo die alteren Lehren noch ferner 
wirksam blieben, hat er gemeinschaftlich mit Novalis einen 
strengen Begriff des Werkes in Verbindung mit einem Formbe- 
griff, der auf der Philosophic der Reflexion beruht, als neue 
Errungenschaft im Namen der romantischen Schule vertreten: 
»Was Ihr in den philosophischen Biichern von der Kunst und 
von der Form gesagt findet, reicht ungefahr hin, um die Uhr- 
macherkunst zu erklaren. Von hoherer Kunst und Form findet 
Ihr auch nirgends nur die leiseste Ahnung« 187 . Die hohere Form 
ist die Selbstbeschrankung der Reflexion. In diesem Sinne han- 
delt das 37. Lyzeumsfragment von »Wert und . . . Wlirde der 
Selbstbeschrankung, die doch fiir den Kunstler wie fiir den 
Menschen . . . das Notwendigste und das Hochste ist. Das Not- 
wendigste: denn iiberall, wo man sich nicht selbst beschrankt, 
beschrankt einen die Welt; wodurch man ein Knecht wird. Das 
Hochste: denn man kann sich nur in den Punkten und an den 
Seiten selbst beschranken, wo man unendliche 188 Kraft hat; 
Selbstschopfung und Selbstvernichtung . . . Ein Schriftsteller . . ., 
der sich rein ausreden will und kann, . . . ist sehr zu beklagen. 
Nur vor . . . Fehlern hat man sich zu hiiten. Was unbedingte 
Willkiir . . . scheint und scheinen soil, muf$ dennoch im Grunde 
auch wieder schlechthin notwendig . . . sein; sonst . . . entsteht 
Illiberalitat, und aus Selbstbeschrankung wird Selbstvernich- 
tung«. Diese »liberale Selbstbeschrankung«, die Enders mit 



185 Vgl. die »Rede iiber die Mythologies, Jugendschriften II, 357. 

186 Mit Beziehung auf die formalen, methodisdien Momente durfte daher Haym 
(481) von der Sdilegelschen Religionsphilosophie um 1800 sagen; Diese »bestand, 
bei Lichte besehen, lediglidi darin, dafi er seine auf dem Gebiete der Aesthetik aus- 
gebildeten Lieblingskategorien von der Poesie auf die Religion ubertrug.« Die ganze 
Tendenz dieser Religionsphilosophie ist jedoch damit nicht hinreichend charakterisiert. 

187 Jugendschriften II, 427. 

188 sc. reflektierende. 
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Recht »eine strenge Forderung romantischer Kritik« 189 nennt, 
leistet die Darstellungsform des Werkes. Nirgends findet sich 
das Wesentliche dieser Anschauung klarer ausgesprochen als in 
einem Fragment des Novalis, welches sich nicht auf die Kunst, 
sondern auf die staatliche Sitte bezieht: »Da nun in der hochsten 
Belebung der Geist zugleich am wirksamsten ist, die Wirkungen 
des Geistes Reflexionen sind, die Reflexion aber, ihrem Wesen 
nach, bildend ist, mit der hochsten Belebung also die schone oder 
vollkommene Reflexion verkniipft ist, so wird auch der Aus- 
druck des Staatsbiirgers in der Nahe des Konigs Ausdruck der 
hochsten zuriickgehaltenen Kraftfiille, Ausdruck der lebhafte- 
sten Regungen, beherrscht durch die achtungsvollste Besonnen- 
heit . . . sein« 190 . Hier ist nur flir den Staatsburger das Kunst- 
werk, fur den Konig das Absolutum der Kunst einzusetzen, um 
aufs klarste gesagt zu finden, wie die bildende Kraft der Re- 
flexion die Form des Werkes nach der Anschauung der Friih- 
romantik pragt. Der Ausdruck »Werk« ist fur das also be- 
stimmte Gebilde von Friedrich Schlegel mit Betonung gebraucht 
worden. Der »Lothario« des »Gesprachs iiber die Poesie« spricht 
von dem Selbstandigen, Insichvollendeten, wofiir er »nun eben 
kein anderes Wort finde, als das von Werken, und es darum 
gern fur diesen Gebrauch behalten mochte« 191 . Im gleichen 
Zusammenhang liest man die folgende Wechselrede: » Lothario: 
. . . Nur dadurch, daE es Ems und Alles ist, wird ein Werk zum 
Werk. Nur dadurch unterscheidet sich's vom Studium. Anto- 
nio: Ich wollte Ihnen doch Studien nennen, die dann in Ihrem 
Sinne zugleich Werke sind« 192 . Hier enthalt die Antwort einen 
berichtigenden Hinweis auf die Doppelnatur des Werkes: es ist 
nur eine relative Einheit, bleibt ein Essay, in welchem Ein und 
Alles sich angelegt findet. Noch in der Anzeige von Goethes 
Werken aus dem Jahre 1808 heifit es bei Schlegel: ». . . an Fiille 
der inneren Durchbildung geht der >Meister< vielleicht jedem an- 
dern Werke unseres Dichters vor, keines ist in dem Grade ein 
Werk« 193 . Zusammenfassend bezeichnet Schlegel die Bedeutung 

189. Enders 3^7. 

190 Sdiriften 39. 

191 Jugendsdiriften II, 3^. 

192 Ebenda. 

193 Kiirsdiner 389. 
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der Reflexion fur Werk und Form mit folgenden Worten: »Ge- 
bildet ist ein Werk, wenn es uberall sdiarf begrenzt, innerhalb 
der Grenzen aber grenzenlos . . . ist, wenn es sich selbst ganz 
treu, uberall gleich und doch iiber sich selbst erhaben ist« 194 . 
Wenn kraft seiner Form das Kunstwerk ein Moment des abso- 
luten Mediums der Reflexion ist, so hat Novalis* Satz: »Jedes 
Kunstwerk hat ein Ideal a priori, eine Notwendigkeit bei sich, 
da zu sein« 195 nichts Unklares an sich; eine Formulierung, in der 
die prinzipielle Oberwindung des dogmatischen Rationalismus 
in der Asthetik vielleicht am deutlichsten ist. Denn dies ist ein 
Standpunkt, zu dem eine Einschatzung des Werkes nach Regeln 
niemals fuhren konnte, ebensowenig wie eine Theorie, welche 
das Werk nur als Produkt eines genialischen Kopfes verstand. 
»Halten Sie es etwa fiir unmoglich, zukiinftige Gedichte a priori 
zu konstruieren?« 196 fragt ganz iibereinstimmend der Ludoviko 
bei Schlegel. 

Neben der Shakespeareiibersetzung ist die bleibende dichterische 
Leistung der Romantik die Eroberung der romanischen Kunst- 
formen fiir die deutsche Literatur gewesen. Ihr Streben war mit 
vollem Bewufitsein auf die Eroberung, Ausbildung und Reini- 
gung der Formen gerichtet. Doch war ihr Verhaltnis zu ihnen 
ein ganz anderes als das der vorhergehenden Generationen. Die 
Romantiker fafiten nicht, wie die Aufklarung, die Form als eine 
Schonheitsregel der Kunst, ihre Befolgung als eine notwendige 
Vorbedingung fiir die erfreuliche oder erhebende Wirkung des 
Werkes auf. Die Form gait ihnen weder selbst als Regel noch 
auch als abhangig von Regeln. Diese Auffassung, ohne welche 
das wahrhaft bedeutende italienische, spanische und portugie- 
sische Obersetzungswerk A. W. Schlegels undenkbar ist, hat 
sein Bruder philosophisch intentioniert. Jede Form als solche 
gilt als eine eigentiimliche Modifikation der Selbstbegrenzung 
der Reflexion, einer andern Rechtfertigung bedarf sie nicht, 
weil sie nicht Mittel zur Darstellung ernes Inhalts ist. Das ro- 
mantische Bemiihen um Reinheit und Universalitat im Gebrauch 

194 A 197- 

195 Sdiriften herausgegeben von Minor II, 231. — In diesem Aussprudi dedct sidi 
der Terminus »IdeaU durchaus mit dem im folgenden (s. u. p. nof.) als »Idee« ein- 
gefiihrten BegrifF. 

196 Jugendschriften II, 384. 
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der Formen beruht auf der Oberzeugung, in der kritischen Auf- 
losung ihrer Pragnanz und Vielfalngkeit (in der Absolutierung 
der in ihnen gebundenen Reflexion) auf ihren Zusammenhang 
als Momente im Medium zu stofien. Die Idee der Kunst als 
eines Mediums schaflt also zum ersten Male die Moglichkeit 
eines undogmatischen oder freien Formalismus, eines liberalen 
Formalismus, wie die Romantiker sagen wiirden. Die friihro- 
mantische Theorie begriindet die Geltung der Formen unabhan- 
gig vom Ideal der Gebilde. Die ganze philosophische Tragweite 
dieser Einstellung nach ihrer positiven und negativen Seite zu 
bestimmen, ist eine Hauptaufgabe der vorliegenden Abhand- 
lung. - Wenn also Friedrich Schlegel von der Denkweise iiber 
die Gegenstande der Kunst verlangt, daft sie »absolute Libera- 
litat mit absolutem Rigorismus vereinigt« 197 enthalte, so darf 
man diese Forderung audi auf das Kunstwerk selbst, hinsichtlich 
seiner Form, beziehen. Eine solche Vereinigung hiefie ihm in 
»dem edleren und urspriinglidien Sinne des Worts korrekt, da es 
absichtliche Durchbildung . . . des Innersten . . . im Werke nach 
dem Geist des Ganzen, praktische 198 Reflexion des Kiinstlers 
bedeutet« 199 . 

Dies ist die Struktur des Werkes, fiir das die Romantiker eine 
immanente Kritik verlangen. Dieses Postulat birgt eine eigen- 
tumliche Paradoxic in sich. Denn es ist nicht abzusehen, wie ein 
Werk an seinen eigenen Tendenzen kritisiert werden konnte, 
weil diese Tendenzen, soweit sie einwandfrei feststellbar, er- 
fiillt, und soweit sie unerfullt, nicht einwandfrei feststellbar 
sind. Diese letzte Moglichkeit mu(i im extremen Falle die Ge- 
stalt annehmen, dafi innere Tendenzen liberhaupt fehlen und 
sonach die immanente Kritik unmoglich werden wiirde. Der 
romantische Begriff der Kunstkritik ermoglicht die Auflosung 
dieser beiden Paradoxien. Die immanente Tendenz des Werkes 
und demgema& der MaEstab seiner immanenten Kritik ist die 
ihm zugrunde liegende und in seiner Form ausgepragte Refle- 
xion. Diese ist jedoch in Wahrheit nicht sowohl der Mafistab der 
Beurteilung, als zuvorderst und in erster Linie die Grundlage 
einer vollig anderen, nicht beurteilend eingestellten Art von 

197 L 123. 

198 d. i. bestimmte (s. o. p. 73). 

199 A 253. 
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Kritik, deren Schwergewicht nicht in der Einschatzung des ein- 
zelnen Werkes, sondern in der Darstellung seiner Relationen zu 
alien iibrigen Werken und endlich zu der Idee der Kunst liegt. 
Friedrich Schlegel bezeichnet es als die Tendenz seines kritischen 
Werkes »trotz eines oft peinlichen Fleifies im einzelnen . . . den- 
noch alles im ganzen nicht sowohl beurteilend zu wiirdigen, als 
zu verstehen und zu erklaren« 200 . Kritik ist also, ganz im Gegen- 
satz zur heutigen Auffassung ihres Wesens, in ihrer zentralen 
Absicht nicht Beurteilung, sondern einerseits Vollendung, Er- 
ganzung, Systematisierung des Werkes, andrerseits seine Auf- 
losung im Absoluten. Beide Prozesse fallen letzten Endes, wie 
sich noch zeigen wird, zusammen. Das Problem der immanenten 
Kritik verliert seine Paradoxic 201 in der romantischen Defini- 
tion dieses Begriffs, nach welchem er nicht eine Beurteilung des 
Werkes meint, fur die einen ihm immanenten Mafistab anzu- 
geben widersinnig ware. Kritik des Werkes ist vielmehr seine 
Reflexion, welche selbstverstandlich nur den ihm immanenten 
Keim derselben zur Entfaltung bringen kann* 
Diese Theorie der Kritik erstreckt ihre Folgerungen allerdings 
auch auf die Theorie der Beurteilung der Werke. In drei Grund- 
satzen lassen diese Folgerungen sich aussprechen, welche ihrer- 
seits die unmittelbare Entgegnung auf die oben aufgeworfene 
Paradoxic des Gedankens der immanenten Beurteilung geben. 
Diese drei Grundsatze der romantischen Theorie der Beurteilung 
von Kunstwerken lassen sich formulieren als das Prinzip von 
der Mittelbarkeit der Beurteilung, von der Unmoglichkeit einer 
positiven Wertskala und von der Unkritisierbarkeit des Schlech- 
ten. 

Das erste Prinzip, eine klare Folgerung aus dem Dargelegten, 
besagt, dafi die Beurteilung eines Werkes niemals eine explizite, 
sondern stets eine im Faktum seiner romantischen Kritik (d. h. 
seiner Reflexion) implizierte sein mufi. Denn der Wert des 
Werkes hangt einzig und allein davon ab, ob es seine immanente 
Kritik uberhaupt moglich macht oder nicht. Ist diese moglich, 
liegt also im Werke eine Reflexion vor, welche sich entfalten, 
absolutieren und im Medium der Kunst auflosen lafit, so ist es 

200 Jugendsdiriften II, 423. 

201 Eine so I die besteht selbstverstandlidi nicht im Gebiet der Wissenschaft, woM 
aber in dem der Kunst. 
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ein Kunstwerk. Die blofie Kritisierbarkeit eines Werkes stellt 
das positive Werturteil iiber dasselbe dar; und dieses Urteil 
kann nicht durch eine gesonderte Untersuchung, vielmehr allein 
durch das Faktum der Kritik selbst gefallt werden, weil es gar 
keinen andern Mafistab, kein Kriterium fiir das Vorhandensein 
einer Reflexion gibt, als die Moglichkeit ihrer fruchtbaren Ent- 
faltung, die Kritik heifit. Jene implizite Beurteilung der Kunst- 
werke in der romantischen Kritik ist zweitens dadurch bemer- 
kenswert, dafi ihr keine Wertskala zur Verfugung steht. Ist ein 
Werk kritisierbar, so ist es ein Kunstwerk, andernfalls ist es 
keines - ein Mittleres zwischen diesen beiden Fallen ist undenk- 
bar, unerfindlich aber audi ein Kriterium der Wertunterschei- 
dung unter den wahren Kunstwerken selbst. Das meint Novalis 
mit den Worten: » Kritik der Poesie ist ein Unding. Schwer 
schon ist zu entscheiden, doch einzig mogliche Entscheidung, ob 
etwas Poesie sei oder nicht« 202 . Und Friedrich Schlegel formu- 
liert das gleiche, wenn er sagt, daft der StofT der Kritik »nur das 
Klassische und schlechthin Ewige sein kann« 203 . In dem Grund- 
satz von der Unkritisierbarkeit des Schlechten liegt eine der 
charakteristischsten Auspragungen der romantischen Konzep- 
tion der Kunst und ihrer Kritik vor. Am deutlichsten hat inn 
Schlegel im Abschlufi des Lessingaufsatzes ausgesprochen: Es 
»kann . . . wahre Kritik gar keine Notiz nehmen von Werken, 
die nichts beitragen zur Entwicklung der Kunst . . .; ja es ist 
sonach eine wahre Kritik auch nicht einmal moglich von dem, 
was nicht in Beziehung steht auf jenen Organismus der Bildung 
und des Genies, von dem, was furs Ganze und im Ganzen ei- 
gentlich nicht existiert« 204 . »Es ware illiberal, nicht vorauszu- 
setzen, ein jeder Philosoph sei ... rezensibel; . . . Aber anma- 
fiend ware es, Dichter ebenso zu behandeln; es miifite denn einer 
durch und durch Poesie und gleichsam ein lebendes und handeln- 
des Kunstwerk sein,« heifk es im 67. Athenaumsfragment. Der 
romantische terminus technicus fiir das Verhalten, welches, nicht 
nur in der Kunst, sondern auf alien Gebieten des Geisteslebens 
dem Grundsatz der Unkritisierbarkeit des Schlechten entspricht, 

202 Sdiriften 379 f. 

203 A 404. Das Fragment zeigt in seinem Zusammenhang eine mystisch-terminologi- 
sche Verschmel2ung des asthetisdien mit dem philologischen Kritikbegriff. 

204 Jugendschriften II, 424 f. 
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heifit »annihilieren«. Er bezeichnet die indirekte Widerlegung 
des Nichtigen durch Stillschweigen, durdi seine ironische Lob- 
preisung oder durch die Lobeserhebung des Guten. Die Mittel- 
barkeit der Ironie ist im Sinne Schlegels der einzige Modus, 
unter dem die Kritik dem Nichtigen geradezu entgegenzutreten 
vermag. 

Es soil wiederholt werden, dafi die Friihromantiker diese wich- 
tigen sachlicheh Bestimmungen iiber die Kunstkritik nicht im 
Zusammenhange gegeben haben, dafi ihnen die gepragten For- 
mulierungen in ihrer systematischen Scharfe zum Teil gewifi 
fern lagen, daiJ keiner der drei Grundsatze in ihrer Praxis 
streng befolgt worden ist. Hier handelt es sich weder um die 
Untersuchung ihrer kritischen Gepflogenheiten, noch um die 
Zusammenstellung dessen, was in diesem oder jenem Sinne bei 
ihnen iiber Kunstkritik zu finden ist, sondern um die Analysis 
dieses Begriffs nach seinen eigensten philosophischen Intentio- 
nen. Kritik, welche fiir die heutige Auffassung das Subjektivste 
ist, war fur die Romantiker das Regulativ aller Subjektivitat, 
Zufalligkeit und Willktir im Entstehen des Werkes. Wahrend 
sie sich nach heutigen BegrifTen aus der sachlichen Erkenntnis 
und der Wertung des Werkes zusammensetzt, ist es das Aus- 
zeichnende des romantischen Kritikbegriflfs, eine besondere sub- 
jektive Einschatzung des Werkes im Geschmacksurteil nicht zu 
kennen. Die Wertung ist der sachlichen Untersuchung und Er- 
kenntnis des Werkes immanent. Nicht der Kritiker fallt iiber 
dieses das Urteil, sondern die Kunst selbst, indem sie entweder 
im Medium der Kritik das Werk in sich aufnimmt oder es von 
sich abweist und eben dadurch unter aller Kritik schatzt. Die 
Kritik sollte mit dem, was sie behandelt, die Auslese unter den 
Werken herstellen.Ihre objektive Intention hat sich nicht allein 
in ihrer Theorie ausgesprochen. Wenigstens ist, wenn in astheti- 
schen Dingen die historische Geltungsdauer der Einschatzungen 
einen Hinweis auf das, was man allein sinngemafi ihre Objekti- 
vitat nennen kann, gibt, die Geltung der kritischen Urteile der 
Romantik bestatigt worden. Sie haben die Grundeinschatzung 
der historischen Werke Dantes, Boccaccios, Shakespeares, Cer- 
vantes', Calderons ebenso wie die der ihnen gegenwartigen Er- 
scheinung Goethes bis auf die Gegenwart bestimmt 205 . 

205 Diese Bestimmung vollzogen u. a.: fiir Dante A. W. Sdilegels Obersetzungs- 
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Die Kraft der objektiven Intentionen in der Friihromantik ist 
von den meisten Autoren gering eingeschatzt worden. Da Fried- 
rich Schlegel selbst von der Epoche seiner »revolutionaren 
Objektivitatwut«, von der unbedingten Verehrung des griedu- 
schen Kunstgeistes sich bewufit abgewandt hatte, suchte man 
in den Schriften seiner reiferen Zeit vor allem nach den Doku- 
menten der Reaktion gegen diese Jugendideen, und man fand 
sie im reichsten Mafie. So zahlreiche Belege einer ubermutigen 
Subjektivitat sich aber in diesen Schriften in der Tat finden, so 
ist doch schon die Erwagung der ultraklassizistischen Anfange 
und des streng katholischen Ausgangs dieses Schriftstellers ge- 
eignet, die Betonung der subjektivistischen Formeln oder For- 
mulierungen aus der Zeit von 1796 bis 1800 zu mafiigen. Denn 
urn blofie Formuliemngen handelt es sich in seinen subjektivsten 
Ausspriichen zum Teil in der Tat; es sind Pragungen, die man 
nicht immer fiir bare Miinze zu nehmen hat. Man hat den 
philosophischen Standpunkt Friedrich Schlegels zur Athenaums- 
zeit meist durch seine Theorie der Ironie gekennzeichnet. Sie ist 
an dieser Stelle einmal darum zu behandeln, weil unter ihrem 
Titel prinzipielle Einwendungen gegen die Betonung der objek- 
tiven Momente seines Denkens nahe liegen; ferner aber, weil 
jene Theorie in einer bestimmten Hinsicht mit diesen Momenten, 
weit entfernt, ihnen zu widersprechen, in einem engen Zusam- 
menhang steht. 

Zahlreiche Elemente sind in den verschiedenen Auslassungen 
iiber die Ironie zu unterscheiden, ja es diirfte zum Teil ganz 
unmoglich sein, diese verschiedenartigen Elemente in einem Be- 
griff ohne Widerspruche zu vereinigen. Der Ironiebegriff hat 
eben fiir Schlegel seine zentrale Bedeutung nicht nur durch seine 
Beziehung auf bestimmte Sachverhalte in einem theoretischen 
Sinn, sondern mehr noch als eine lediglich intentionale Einstel- 
lung erhalten. Als solche hatte diese Einstellung nicht einen 

f ragmen te aus der »GottIichen Komodie« und dem »Neuen Leben* nebst seiner 
Arbeit iiber diesen Dichter; fiir Boccaccio Friedrich Schlegels »Nachricht von den 
poetischen Werken des Johannes Boccaccio*, fiir Shakespeare und Calderon (neben 
der Calderon-Obersetzung von Gries) A. W. Schlegels Obersetzungen ; fiir Cervantes 
(neben der Soltaus) diejenige Tiecks, die auf Anregung der Schlegel geplant und von 
ihnen begriifit wurde; fiir Goethe besonders Friedrich Schlegels Rezension des 
»Wilhelm Meister« } seines B aiders Besprechung von » Hermann und Dorothea*. 
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Sachverhalt im Auge, sondern lag als Aufierung einer stets 
lebendigen Opposition gegen herrschende Ideen und haufig 
als Maske der Hilflosigkeit ihnen gegeniiber in Bereitschaft. 
Nicht in seiner Bedeutung fur die Individualist, wohl aber fiir 
das Weltbild Schlegels kann daher der Ironiebegriff leicht iiber- 
schatzt werden. Die klare Einsidit in diesen Begriff wird endlicii 
dadurch erschwert, dafi audi da, wo er unstreitig auf gewisse 
Sachverhalte anspielt, unter den manmgfachen Beziehungen, die 
er eingeht, es nicht immer leicht ist, die im einzelnen Fall ge- 
meinten, und sehr schwer, die allgemein mafigebenden festzu- 
stellen. Soweit diese Sachverhalte nicht die Kunst, sondern Er- 
kenntnistheorie und Ethik betreffen, mussen sie hier unberiick- 
sichtigt bleiben. 

Fiir die Kunsttheorie hat der Ironiebegriff eine doppelte Bedeu- 
tung, in deren einer er in der Tat Ausdruck eines reinen Sub- 
jektivismus ist. Allein in dieser ist er bisher in der Literatur 
iiber die Romantik aufgefafit und eben infolge dieser einseitigen 
Auffassung als Zeugnis des besagten Subjektivismus durchaus 
uberschatzt worden. Die romantische Poesie anerkennt »als ihr 
erstes Gesetz . . ., dafi die Willkur des Dichters kein Gesetz iiber 
sich leide« 20 ^, heifit es scheinbar ganz unzweideutig. Allein bei 
genauer Betrachtung erhebt sich die Frage, ob mit diesem Satz 
eine positive Aussage iiber die Rechtssphare des schaffenden 
Kiinstlers oder nur eine uberschwengliche Formulierung der For- 
derung, welche die romantische Poesie an ihren Dichter stellt, 
gegeben sein soil. In beiden Fallen wird man sich entschliefien 
mussen, interpretierend den Satz sinnvoll und verstandlich zu 
machen. Vom zweiten Fall ausgehend, hatte man zu verstehen, 
dafi der romantische Dichter »durch und durch Poesie« 207 sein 
solle, wie Schlegel es an andrer Stelle als paradoxes Ideal un- 
glaubig aufstellt. Ist der Kiinstler die Poesie selbst, so duldet 
allerdings seine Willkur kein Gesetz iiber sich, weil sie nichts 
anderes ist als eine diirftige Metapher der Autonomie der Kunst. 
Der Satz bleibt leer. Im ersten Falle dagegen wird man den 
Satz als ein Urteil iiber den Machtbereich des Kiinstlers begrei- 
fen, mufi sich aber dann entschliefien, unter dem Dichter etwas 
anderes zu verstehen als ein Wesen, das etwas macht, das es 

206 A 116. 

207 A 67, 
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selbst ein Gedicht nennt. Man mufi unter dem Dichter den wah- 
ren, den urbildlichen Dichter verstehen und hat damit unmittel- 
bar die Willkiir als Willkiir des wahren Dichters verstanden, 
die begrenzt ist. Der Autor echter Kunstwerke ist in denjenigen 
Beziehungen eingeschrankt, in denen das Kunstwerk einer ob- 
jektiven Gesetzlichkeit der Kunst unterworfen ist; wenn man 
nicht (wie im andern Fall der Interpretation) den Autor als die 
blofte Personifikation der Kunst verstehen will, was vielleicht in 
diesem Falle und jedenfalls an mehreren andern Stellen Schle- 
gels Meinung war. Die objektive Gesetzlichkeit, welcher das 
Kunstwerk durch die Kunst unterworfen ist, besteht, wie dar- 
gelegt worden, in dessen Form. Die Willkiir des wahren Dichters 
hat also ihren Spielraum allein im Stoff, und sie wird, soweit 
sie bewufit und spielerisch waltet, zur Ironie. Dies ist die sub- 
jektivistische Ironie. Ihr Geist ist der des Autors, der sich iiber 
die Stofflichkeit des Werkes erhebt, indem er sie mifiachtet. Es 
spielt dabei ubrigens bei Schlegel der Gedanke hinein, dafi etwa 
der Stoff selbst in solchem Verfahren »poetisiert«, veredelt 
werden mag, wenn es audi wohl dazu nach seiner Ansicht noch 
anderer, positiver Momente, der Ideen der Lebenskunst, bedarf, 
welche im Stoffe dargestellt werden. Richtig nennt Enders 
Ironie die Fahigkeit, »sich unmittelbar von dem in der Erfln- 
dung Dargestellten zum darstellenden Zentrum zu bewegen und 
von da das erstere zu betrachten« 208 , ohne jedoch zu beriicksich- 
tigen, daft dieses Verhalten allein dem Stoffe gegemiber nach der 
romantischen Anschauung stattfinden kann. 
Dennoch gibt es, wie ein Blick auf die poetische Produktion der 
Friihromantik zeigt, eine Ironie, welche nicht nur die Stoffe an- 
greift, sondern auch iiber die Einheit der dichterischen Form sich 
hinwegsetzt. Diese Ironie ist es, welche die Meinung von einem 
romantischen Subjektivismus sans phrase 209 begiinstigt hat, weil 
die vollstandige Verschiedenheit dieser Ironisierung der Kunst- 

208 Enders 358. 

209 An dieser Meinung hat eine ganz falsche Modernisierung der romantischen 
Doktrinen ihren Anteil, die weit verbreitet ist, wenn sie sich auch selten so ent- 
stellend aufiert wie in der folgenden Behauptung: »die asthetische Freiheit macht das 
Wesen des Menschen aus und so mufi er in seinen Werken durchaus in den Vorder- 
grund treten - Schlegel nennt dies romantisch -, das Werk selbst gewinnt nur Wert 
als Spiegel der Personlichkeit, diese schafft und zerstort in ewigem Spiele.« (Lerch 13.) 



84 Der BegrifT der Kunstkritik in der deutschen Romantik 

form von der des Stoffes nicht mit geniigender Klarheit erkannt 
worden ist. Diese beruht auf einem Verhalten des Subjekts, jene 
stellt ein objektives Moment am Werke dar. Wie an den meisten 
Unklarheiten, welche iiber ihre Lehren bestehen, tragen audi an 
dieser die Romantiker ihren Anteil. Sie selber haben die sachlich 
deutliche Scheidung als eine solche niemals zum Ausdruck ge- 
bracht. - Die Ironisierung der Form besteht in ihrer freiwilli- 
gen Zerstorung, wie sie unter den romantischen Produktionen, 
und wohl in der ganzen Literatur iiberhaupt, Tiecks Komodien 
in der extremsten Form zeigen. Die dramatische Form lafk sich 
im hochsten Mafie und am eindrucksvollsten unter alien ironi- 
sieren, weil sie das hochste Mafi von Illusionskraft enthalt und 
dadurch die Ironie in hohem Grade in sich aufnehmen kann, 
ohne sich vollig aufzulosen. Von der Zerstorung der Illusion in 
der aristophanischen Komodie sagt Schlegel: »Diese Verletzung 
ist nicht Ungeschicklichkeit, sondern besonnener Mutwille, uber- 
schaumende Lebensfulle und tut oft gar keine uble Wirkung, 
erhoht sie vielmehr, denn vernichten kann sie die Tauschung 
doch nicht. Die hochste Regsamkeit des Lebens . . . verletzt . . ., 
um zu reizen, ohne zu zerstoren« 210 . Denselben Gedanken gibt 
Pulver wieder, wenn er schreibt: »Fassen wir zusammen, was 
Friedrich Schlegel zur hochsten Wertschatzung einer vollkom- 
men gedachten Komodie bewog, so ist es« ihr »schopferisches 
Spiel mit sich selbst, ihr rein asthetischer Staat, den keine 
Durchbrechung und Verletzung der Illusion zu zerstoren ver- 
mag« 211 . Die Ironisierung der Form greift also nach diesen 
Aufierungen dieselbe an, ohne sie doch zu zerstoren, und auf 
diese Irritation soil die Illusionsstorung in der Komodie es 
absehen. Dieses Verhaltnis zeigt eine auffallende Verwandt- 
schaft mit der Kritik, welche unwiderruflich und ernsthaft die 
Form auflost, um das einzelne Werk ins absolute Kunstwerk zu 
verwandeln, zu romantisieren. 

Ja, audi das Werk, das teuer erkaufte, es 
bleibe Dir kostlich; 
Aber so Du es liebst, gib ihm Du selber 
den Tod, 

210 Jugendschriften I, 18. 

211 Pulver 8. 
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Haltend im Auge das Werk, das der Sterb- 
lichen keiner wohl endet: 
Denn von des Einzelnen Tod bliiht ja des 
Ganzen Gebild. 212 

»Wir miissen uns iiber unsre eigne Liebe erheben und, was wir 
anbeten, in Gedanken vernichten konnen, sonst fehlt uns . . . 
der Sinn fur das Unendliche« 2U . In diesen Aufierungen hat 
Schlegel sidi iiber das Zerstorende in der Kritik, iiber ihre Zer- 
setzung der Kunstform deutlich ausgesprochen. Weit entfernt, 
eine subjektive Velleitat des Autors darzustellen, ist also diese 
Zerstorung der Form die Aufgabe der objektiven Instanz in der 
Kunst, der Kritik. Und andererseits macht Schlegel genau das 
gleiche zum Wesen der ironischen Auflerung des Dichters, wenn 
er die Ironie als eine Stimmung bezeichnet, »welche alles iiber- 
sieht und sich iiber alles Bedingte unendlich erhebt, auch iiber 
eigne Kunst, Tugend oder Genialitat« 214 . Es ist also bei dieser 
Art der Ironie, welche aus der Beziehung auf das Unbedingte 
entspringt, nicht die Rede von Subjektivismus und Spiel, son- 
dern von der Angleichung des begrenzten Werkes an das Abso- 
lute, von seiner volligen Objektivierung um den Preis seines 
Untergangs. Diese Form der Ironie stammt aus dem Geiste der 
Kunst, nicht aus dem Willen des Kiinstlers. Es versteht sich von 
selbst, dafi sie, wie die Kritik, sich nur in der Reflexion dar- 
stellen kann 215 . Reflexiv ist auch die Ironisierung des Stoffes, 
doch beruht diese auf einer subjektiven, spielerischen Reflexion 
des Autors. Die Ironie des Stoffes vernichtet diesen; sie ist nega- 
tiv und subjektiv, positiv und objektiv dagegen die der Form. 
Die eigentiimliche Positivitat dieser Ironie ist zugleich ihr unter- 
scheidendes Merkmal von der ebenfalls objektiv gerichteten 

212 Jugendschriften II, 431. 

213 Jugendschriften II, 169. 

214 L 42. 

215 Der reflexive Charakter der Ironie ist in Tiecks Dramen besonders deutlidi. 
Bekanntlicfa spielen in alien Literaturkomodien die Zuschauer, der Autor, das 
Theaterpersonal mit. Pulver weist eine vierfache Reflexion an einer Stelle nach: 
das »Gemut des Geniefienden« bezeichnet die erste Spiegelung, der »Zusdiauer auf 
der Szene« die zwette; dann »beginnt der Schauspieler iiber sich selbst in seiner 
Eigenschaft als Mime« zu reflektieren, und endlich »versinkt« er »m ironische 
Selbstbetrachtung«. (Pulver 21. J 
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Kritik. Wie verhalt sich die Zerstorung der Illusion in der 
Kunstform durch die Ironie zur Zerstorung des Werkes durch die 
Kritik? Die Kritik opfert um des Einen Zusammenhanges wil- 
len das Werk ganzlich. Dasjenige Verfahren dagegen, welches 
unter Erhaltung des Werkes seibst dennoch seine vollige Bezo- 
genheit auf die Idee der Kunst zu veranschaulichen vermag, 
ist die (formale) Ironie. Sie zerstort nicht allein das Werk nicht, 
das sie angreift, sondern sie nahert es seibst der Unzerstorbar- 
keit. Durch die Zerstorung der bestimmten Darstellungsform 
des Werkes in der Ironie wird die relative Emheit des Einzel- 
werkes tiefer in die der Kunst als des Universalwerkes zuriick- 
gestofien, sie wird, ohne verloren zu gehen, vollig auf diese 
bezogen. Denn nur graduell ist die Einheit des Einzelwerkes von 
der der Kunst, in welche sie sich jederzeit in Ironie und Kritik 
verschiebt, unterschieden. Die Romantiker seibst hatten die 
Ironie nicht als kunstlerisch empfinden konnen, wenn sie in ihr 
die absolute Zersetzung des Werkes gesehen hatten. Daher be- 
tont Schlegel in der genannten Bemerkung (s. o. p. 84) die Un- 
zerstorbarkeit des Werkes. - Um dieses Verhaltnis abschlieflend 
deutlich zu machen, ist ein doppelter Formbegriff einzufiihren. 
Die bestimmte Form des einzelnen Werkes, die man als Dar- 
stellungsform bezeichnen moge, wird das Opfer ironischer Zer- 
setzung. Ober ihr aber reifit die Ironie einen Himmel ewiger 
Form, die Idee der Formen, auf, die man die absolute Form 
nennen mag, und sie erweist das Oberleben des Werkes, das aus 
dieser Sphare sein unzerstorbares Bestehen schopft, nachdem die 
empirische Form, der Ausdruck seiner isolierten Reflexion, von 
ihr verzehrt wurde. Die Ironisierung der Darstellungsform ist 
gleichsam der Sturm, der den Vorhang vor der transzenden- 
talen Ordnung der Kunst aufhebt und diese und in ihr das 
unmittelbare Bestehen des Werkes als eines Mysteriums enthiillt. 
Das Werk ist nicht, wie es Herder betrachtete, wesentlich eine 
Offenbarung und ein Mysterium schopferischer Genialitat, die 
man wohl ein Mysterium der Substanz nennen durfte, es ist ein 
Mysterium der Ordnung, Offenbarung seiner absoluten Ab- 
hangigkeit von der Idee der Kunst, seines ewigen unzerstor- 
baren Aufgehobenseins in derselben. In diesem Sinne kennt 
Schlegel »Grenzen des sichtbaren Werkes « 216 , jenseits deren der 

216 Jugendsdiriften II, 177. 
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Bereich des unsichtbaren Werkes, der Idee der Kunst sidi offnet. 
Der Glaube an die Unzerstorbarkeit des Werkes, wie er in 
Tiecks ironischen Dramen, in Jean Pauls zerfetzten Romanen 
sich ausspricht, war eine mystische Grundiiberzeugung der Friih- 
romantik. Nur aus ihr wird es verstandlich, warum die Roman- 
tiker sich nicht mit der Forderung der Ironie als einer Gesin- 
nung des Kiinstlers begniigten, sondern sie im Werke dargestellt 
zu sehen verlangten. Sie hat eine andere Funktion als Gesin- 
nungen, die, so wiinschenswert sie sein mogen, eben weil sie nur 
in Hinsicht auf den Kunstler zu fordern sind, im Werk nicht 
selbstandig hervortreten diirfen. Die formale Ironie ist nicht, 
wie Fleifi oder Aufrichtigkeit, ein intentionales Verhalten des 
Autors. Sie kann nicht, wie es iiblich ist, als Index einer subjek- 
tiven Schrankenlosigkeit verstanden, sondern mufi als objekti- 
ves Moment im Werke selbst gewiirdigt werden. Sie stellt den 
paradoxen Versuch dar, am Gebilde noch durch Abbruch zu 
bauen: im Werke selbst seine Beziehung auf die Idee zu demon- 
strieren. 

III. Die Idee der Kunst 

Die romantische Kunsttheorie gipfelt im Begriff der Idee der 
Kunst, in dessen Analysis die Bestatigung aller iibrigen Lehren 
und der Aufschlufi iiber deren letzte Intentionen zu suchen ist. 
Weit entfernt, lediglich ein schematischer Beziehungspunkt der 
einzelnen Theoreme iiber die Kritik, das Werk, die Ironie usw. 
zu sein, ist dieser Begriff sachlich auf das bedeutendste ausge- 
staltet. Erst in ihm ist Das zu finden, was als innerste Eingebung 
die Romantiker in ihrem Denken iiber das Wesen der Kunst 
geleitet hat. Methodisch beruht die gesamte romantische Kunst- 
theorie auf der Bestimmung des absoluten Reflexionsmediums 
als Kunst, genauer gesagt als der Idee der Kunst. Da das Organ 
der kiinstlerischen Reflexion die Form ist, so ist die Idee der 
Kunst definiert als das Reflexionsmedium der Formen. In die- 
sem hangen alle Darstellungsformen stetig zusammen, gehen in 
einander iiber und vereinigen sich zur absoluten Kunstform, 
welche mit der Idee der Kunst identisch ist. Die romantische 
Idee der Einheit der Kunst liegt also in der Idee eines Konti- 
nuums der Formen. Beispielsweise wiirde also die Tragddie fur 
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den Schauenden kontinuierlich mit dem Sonett zusammenhan- 
gen. Ein Untersdiied zwischen dem Kantischen Begriff der Ur- 
teilskraft und dem romantischen der Reflexion lafit sich in die- 
sem Zusammenhang unschwer andeuten: die Reflexion ist nicht, 
wie die Urteilskraft, ein subjektiv reflektierendes Verhalten, 
sondern sie liegt in der Darstellungsform des Werkes einge- 
schlossen, entfaltet sich in der Kritik, um sich endlich im gesetz- 
mafiigen Kontinuum der Formen zu erfullen. - Im »Herkules 
Musagetes« heifit es mit Hindeutung auf jenen Unterschied, der 
in den Termini Darstellungsform und absolute Form oben 
bezeichnet wurde, vom Dichter: »Ihm wird jegliche Form ... 
sein eigen, i Sinnreich kann er . . . i Hoher die Formen verbin- 
den zur Form in leichtem Gewebe« 217 . Ausfuhrlicher wird es im 
1 1 6. Athenaumsf ragment als Bestimmung der romantischen 
Poesie bezeichnet, »alle getrennten Gattungen der Poesie wieder 
zu vereinigen ... Sie umfafit alles, was nur poetisch ist, vom 
grofiten wieder mehrere Systeme in sich enthaltenden Systeme 
der Kunst, bis zu dem Seufzer, dem Kufi, den das dichtende 
Kind aushaucht in kunstlosen Gesang . . . Die romantische 
Dichtart ist die einzige, die mehr als Art und gleichsam die 
Dichtkunst selbst ist«. Klarer konnte das Kontinuum der Kunst- 
formen kaum bezeichnet werden. Zugleich beabsichtigt Schlegel, 
dieser Kunsteinheit, indem er sie als die romantische Poesie oder 
Dichtart bezeichnet, die bestimmteste sachliche Charakteristik 
zukommen zu lassen. Diese romantische Dichtart hat er im 
Sinne, wenn er sagt: »Man hat schon soviele Theorien der Dicht- 
arten. Warum hat man noch keinen Begriff von Dichtart? Viel- 
leicht wiirde man sich dann mit einer einzigen Theorie der 
Dichtarten behelfen mussen« 218 . Die romantische Poesie ist also 
die Idee der Poesie selbst; sie ist das Kontinuum der Kunstfor- 
men. Schlegel hat sich aufs intensivste bemuht, die Bestimmtheit 
und Fiille, in der er diese Idee dachte, zum Ausdruck zu brin- 
gen. »Haben die Ideale fur den Denker nicht soviel Individuali- 
st, wie die Gotter des Altertums fur den Kunstler, so ist alle 
Beschaftigung mit Ideen nichts als ein langweiliges und miih- 
sames Wurfelspiel mit hohlen Formeln« 219 . Insbesondere: »Sinn 

217 JugendsAriften II, 431. 

218 L 62. 

219 A 121. 
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fiir Poesie . . . hat der, fur den sie ein Individuum ist« 220 . Und: 
»Gibt es nicht Individuen, die ganze Systeme von Individuen 
in sich enthalten?« 221 Die Poesie wenigstens, als das Reflexions- 
medium der Formen, mufi ein solches Individuum sein. Man 
mochte bestimmt annehmen, dafi Novalis an das Kunstwerk 
denkt, wenn er sagt: »Ein unendlich charakterisiertes Indivi- 
duum ist Glied eines Infinitoriums« 222 . Jedenfalls spricht er fiir 
Philosophic und Kunst das Prinzip eines Kontinuums der Ideen 
aus; die Ideen der Poesie sind nach romantischer Auffassung die 
Darstellungsformen. »Der Philosoph, der in seiner Philosophic 
alle einzelnen Philosopheme in ein einziges verwandeln, der aus 
alien Individuen derselben Ein Individuum machen kann, er- 
reicht das Maximum in seiner Philosophic Er erreicht das 
Maximum eines Philosophen, wenn er alle Philosophien in eine 
einzige Philosophie vereinigt . . . Der Philosoph und Kiinstler 
verfahren organisch, wenn ich so sagen darf . . . Ihr Prinzip, 
ihre Vereinigungsidee ist ein organischer Keim, der sich frei zu 
einer unbestimmte Individuen enthaltenden, unendlich indivi- 
duellen, allbildsamen Gestalt entwickelt, ausbildet - eine ideen- 
reiche Idee.« 223 »Alles befaftt die Kunst und Wissenschaft, von 
einem aufs andere, und so von einem auf alles, rhapsodisch oder 
systematisch zu gelangen; die geistige Weisekunst, die Divina- 
tionskunst.« 224 Diese Weisekunst ist selbstverstandlich die Kri- 
tik, die von Friedrich Schlegel auch die »divinatorische« 225 ge- 
nannt wird. 

Um die Individualitat der Kunsteinheit zum Ausdruck zu brin- 
gen, hat Schlegel seine BegrirTe uberspannt und nach einer 
Paradoxic gegriffen. Anders war der Gedanke, das hochste All- 
gemeine als Individualitat auszusprechen, unvollziehbar. Dieser 
Gedanke hat jedoch seinerseits zum letzten Motiv keineswegs 
eine Absurditat oder auch nur einen Irrtum; vielmehr hat Schle- 
gel in ihm ein wertvolles und giiltiges Motiv lediglich falsch 
interpretiert. Dies Motiv war das Bestreben, den Begriff der 

220 A 41J. 

221 A 242. 

222 Schriften 505. 

223 Schriften 84 f. 

224 SAriften 139. 

225 A 116 und sotist. 
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Idee der Kunst vor dem Mifrverstandnis zu bewahren, er sei 
eine Abstraktion aus den empirisch vorgefundenen Kunstwer- 
ken. Er wollte diesen Begriff als eine Idee im platonischen 
Sinn, als ein jcqoteqov xfj cpiicei, als den Realgrund aller empiri- 
schen Werke bestimmen, und er beging die alte Vermengung von 
abstrakt und allgemein, wenn er ihn darum zu einem indivi- 
duellen madien zu mussen glaubte. Nur in dieser Absicht be- 
zeichnet Sdilegel wieder und wieder mit Nachdruck die Einheit 
der Kunst, das Kontinuum der Formen selber als ein Werk. 
Dieses unsichtbare Werk ist es, welches das sichtbare, von dem 
er an anderer Stelle spricht (s. o. p. 86), in sich aufnimmt. Am 
Studium der griechischen Poesie war Schlegel diese Konzeption 
aufgegangen, von dort hatte er sie auf die Poesie iiberhaupt 
iibertragen: »Der systematische Winckelmann, der alle Alten 
gleichsam wie einen Autor las, alles im ganzen sah und seine 
gesamte Kraft auf die Griechen konzentrierte, legte durch die 
Wahrnehmung der absoluten Verschiedenheit des Antiken und 
des Modernen den ersten Grund zu einer materialen Altertums- 
lehre. Erst wenn der Standpunkt und die Bedingungen der 
absoluten Iderititat des Antiken und Modernen, die war, ist 
oder sein wird, gefunden ist, darf man sagen, dafi wenigstens 
der Kontur der Wissenschaft 226 fertig sei und nun an die metho- 
dische Ausfuhrung gedacht werden konne« 227 . »Alle Gedichte 
des Altertums schliefien sich eins an das andere, bis sich aus 
immer grofiern Massen und Gliedern das Ganze bildet . . . Und 
so ist es wahrlich kein leeres Bild zu sagen: die alte Poesie sei 
ein einziges unteilbares, vollendetes Gedicht. Warum sollte nicht 
wieder von neuem werden, was schon gewesen ist? Auf eine 
andere Weise versteht sich. Und warum nicht auf eine schonere, 
groftere?« 228 »Alle klassischen Gedichte der Alten hangen zu- 
sammen, unzertrennlich, bilden ein organisches Ganzes, sind 
rlchtig angesehen nur Ein Gedicht, das einzige, in welchem die 
Dichtkunst selbst vollkommen erscheint. Auf eine ahnliche Wei- 
se sollen in der vollkommenen Literatur alle Bucher nur Ein 
-Buch sein« 229 . »So mufi auch das Einzelne der Kunst, wenn es 

226 sc. der Kunstphilosophie. 

227 A 149. 

228 Jugendschriften II, 358. 

229 I 95. 
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griindlich genommen wird, zum unermefilichen Ganzen fiihren! 
Oder glaubt ihr in der Tat, dafi wohl alles andere ein Gedicht 
und ein Werk sein konne, nur die Poesie selbst nicht?« 230 Fiir 
die werdende Einheit der Poesie als des unsichtbaren Werkes 
ist die Ausgleichung und Versohnung der Formen der sichtbare 
und mafigebende Vorgang. - Letzten Endes steht die mystische 
These, dafi die Kunst selbst ein Werk sei, - Schlegel hat sie um 
1800 besonders in den Vordergrund seiner Gedanken geriickt — 
in genauem Zusammenhang mit dem Satz, welcher die Unzer- 
storbarkeit der Werke behauptet, die in der Ironie gelautert 
sind. Beide Satze erklaren, da(5 Idee und Werk in der Kunst 
nicht absolute Gegensatze sind. Die Idee ist Werk und audi das 
Werk ist Idee, wenn es die Begrenztheit seiner Darstellungs- 
form iiberwindet 231 . 

Die Darstellung der Idee der Kunst im Gesamtwerk hat Schle- 
gel zur Aufgabe der progressiven Universalpoesie gemacht; 
diese Bezeichnung der Poesie weist auf nichts anderes als jene 
Aufgabe hin. »Die romantische Poesie ist eine progressive Uni- 
versalpoesie . . . Die romantische Dichtart ist noch im Werden; 
ja das ist ihr eigentliches Wesen, dafi sie ewig nur werden, nie 
vollendet sein kann.« 232 Von ihr gilt: ». . . eine Idee lafk sich 
nicht in einen Satz fassen. Eine Idee ist eine unendliche Reihe 
von Satzen, eine irrationale Grofte, unsetzbar 233 , inkommen- 
surabel . . . Das Gesetz ihrer Fortschreitung lafit sich aber auf- 
stellen« 234 . - An den BegrifT der progressiven Universalpoesie 
kann das modernisierende MiEverstandnis sich besonders leicht 
heften, wenn sein Zusammenhang mit dem des Reflexionsme- 
diums unbeachtet bleibt. Es wiirde darin bestehen, die unend- 
liche Progression als eine blofte Funktion der unbestimmten 
Unendlichkeit der Aufgabe einerseits, der leeren Unendlichkeit 
der Zeit andrerseits, aufzufassen. Aber es ist schon darauf hin- 
gewiesen worden, wie sehr Schlegel um Bestimmtheit, um Indi- 

230 Jugendsdiriften II, 424; s. audi Jugendschriften II, 427. 

231 Bemerkenswert bleibt es, dafJ der Spradigebrauch in einem Falle durdi das 
Wort »Werk« eine »unsichtbare« Einheit bezeichnet, die analog der von Schlegel 
gemeinten Einheit der Kunst ist, namlich den Inbegriff der Schbpfungen eines 
Meisters, vor allem eines bildenden Kunstlers. 
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vidualitat der Idee, welche der progressiven Universalpoesie 
die Aufgabe stellt, rang. Die Unendlichkeit der Progression darf 
also den Blick von der Bestimmtheit ihrer Aufgabe nicht ablen- 
ken, und wenn schon in dieser Bestimmtheit nicht eigentlich 
Schranken liegen, so konnte doch die Formulierung, dafi es fiir 
»diese werdende Poesie . . . keine Schranken des Fortschritts, 
der Weiterentwicklung . . . gibt« 235 , irrefuhren. Denn sie legt 
den Ton nicht auf das Wesentliche. Wesentlich ist vielmehr, dafi 
die Aufgabe der progressiven Universalpoesie in einem Medium 
der Formen als dessen fortschreitend genauere Durchwaltung 
und Ordnung auf das bestimmteste gegeben ist. ». . . die Schon- 
heit . . . ist . . . nicht blofJ der leere Gedanke von etwas, was her- 
vorgebracht werden soil, . . . sondern audi ein Faktum, namlich 
ein ewiges transzendentales.« 236 Dies ist sie als Kontinuum der 
Formen, als ein Medium, dessen Versinnlichung durch das Chaos 
als den Schauplatz ordnender Durchwaltung schon bei Novalis 
(s. o. p. 38) begegnet ist. Auch in der folgenden Bemerkung 
Schlegels ist das Chaos nichts anderes, als das Sinnbild des abso- 
luten Mediums: »Aber die hochste Schonheit, ja die hochste 
Ordnung ist denn doch nur die des Chaos, namlich eines solchen, 
welches nur auf die Beruhrung der Liebe wartet, um sich zu 
einer harmonischen Welt zu entfalten . . .« 237 . Also nicht um ein 
Fortschreiten ins Leere, um ein vages Immer-besser-dichten, 
sondern um stetig umfassendere Entfaltung und Steigerung der 
poetischen Formen handelt es sich. Die zeitliche Unendlichkeit, 
in der dieser Prozefi stattfindet, ist ebenfalls eine mediale und 
qualitative 238 . Daher ist die Progredibilitat durchaus nicht das, 
was unter dem modernen Ausdruck »Fortschritt« verstanden 
wird, nicht ein gewisses nur relatives Verhaltnis der Kulturstu- 
fen zu einander. Sie ist, wie das ganze Leben der Menschheit, 
ein unendlicher Erfullungs-, kein blofier Werdeprozefi. Wenn 
trotzdem nicht zu leugnen ist, dafi in diesen Gedanken der 
romantische Messianismus nicht in seiner vollen Kraft wirkt, so 
sind sie doch kein Widerspruch gegen Schlegels prinzipielle 

235 Hudi 112. 

236 A i$6. 
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238 Dies folgt aus dem romantisdien Messianismus und kann hier nidit begrundet 
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Stellung zur Ideologic des Fortschritts, die er in der »Lucinde« 
ausgesprochen hat: »Was soil also das unbedingte Streben und 
Fortschreiten ohne Stillstand und Mittelpunkt? Kann dieser 
Sturm und Drang der unendlichen Pflanze der Menschheit, die 
im Stillen von selbst wachst und sich bildet, nahrenden Saft oder 
Gestaltung geben? Nichts ist es, dieses leere unruhige Treiben, 
als eine nordische Unart« 239 . 

Der vielumstrittene BegrifT der Transzendentalpoesie ist in die- 
sem Zusammenhange unschwer, dennoch genau, zu erklaren. Er 
ist, wie der der progressiven Universalpoesie, eine Bestimmung 
der Idee der Kunst. Stellt dieser in begrifflicher Konzentration 
deren Beziehung zur Zeit dar, so verweist der BegrifT der 
Transzendentalpoesie zuriick auf das systematische Zentrum, 
aus dem die romantische Kunstphilosophie hervorgegangen ist. 
Er stellt also die romantische Poesie als die absolute poetische 
Reflexion dar; die Transzendentalpoesie ist in der Gedanken- 
welt Friedrich Schlegels zur Athenaumszeit genau das, was der 
BegrifT des Ur-Ich in den Windischmannschen Vorlesungen ist. 
Um das zu beweisen, hat man nur den Zusammenhangen, in 
denen der BegrifT des Transzendentalen bei Schlegel und Nova- 
lis steht, genau nachzugehen. Man findet, dafi sie uberall auf 
den BegrifT der Reflexion fuhren. So sagt Schlegel liber den 
Humor: »sein eigentliches Wesen ist Reflexion. Daher seine 
Verwandtschafl: mit . . . allem, was transzendental ist« 240 . »Die 
hochste Aufgabe der Bildung ist, sich seines transzendentalen 
Selbst zu bemachtigen, das Ich seines Ichs zugleich zu sein« 241 , 
d. h. sich reflektierend zu verhalten. Die Reflexion transzendiert 
die jeweilige geistige Stufe, um auf die hohere uberzugehen. 
Daher sagt Novalis mit Beziehung auf den Reflexionsakt in 
der Selbstdurchdringung: »Jene Stelle aufier der Welt ist ge- 
geben, und Archimedes kann nun sein Versprechen erfullen« 242 . 
Der Ursprung der hoheren Dichtung aus der Reflexion findet 
sich im folgenden Fragment angedeutet: »Es gibt gewisse Dich- 
tungen in uns, die einen ganz anderen Charakter als die iibrigen 
zu haben scheinen, denn sie sind vom Gefiihle der Notwendig- 
keit begleitet, und doch ist schlechterdings kein aufSerer Grund 
zu ihnen vorhanden. Es diinkt dem Menschen, als sei er in einem 

239 Lucinde 28. 240 A 305. 
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Gesprach begriffen und irgend ein unbekanntes geistiges Wesen 
veranlasse ihn auf eine wunderbare Weise zur Entwicklung der 
evidentesten Gedanken. Dieses Wesen mu(! ein hoheres Wesen 
sein, weil es sich mit ihm auf eine Art in Beziehung setzt, die 
keinem an Erscheinungen gebundenen Wesen moglich ist. Es 
mufi ein homogenes Wesen sein, weil es ihn wie ein geistiges 
Wesen behandelt und ihn nur zur seltensten Selbsttatigkeit auf- 
fordert. Dieses Ich hoherer Art verhalt sich zum Menschen wie 
der Mensch zur Natur oder der Weise zum Kinde« 243 . Die Dich- 
tungen, welche aus der Tatigkeit des hoheren Ich entspringen, 
sind die Glieder der Transzendentalpoesie, deren Charakteri- 
stik sich mit der im absoluten Werk ausgepragten Idee der 
Kunst deckt. »Die bisherigen Poesien wirken meistenteils dyna- 
misch, die kiinftige transzendentale Poesie konnte man die 
organische heiften. Wenn sie erfunden ist, so wird man sehen, 
dafi alle echten Dichter bisher, ohne ihr Wissen, organisch 
poetisierten - daft aber dieser Mangel an Bewufitsein . . . einen 
wesentlichen Einflufi auf das Ganze ihrer Werke hatte - so dafi 
sie grofitenteils nur im einzelnen echt poetisch, im ganzen aber 
gewohnlich unpoetisch waren.« 244 Die Poesie des ganzen Werkes 
ist eben nach Novalis* Ansicht von der Erkenntnis des Wesens 
der absoluten Kunsteinheit abhangig. - Die Einsicht in diese 
klare und einfache Bedeutung des Terminus »Transzendental- 
poesie« ist durch einen besonderen Umstand aufierordentlich 
erschwert worden. In demjenigen Fragment namlich, das nach 
seinem Grundgedanken durchaus als der Hauptbeleg fur den 
erorterten Ideengang anzusehen ist, hat Schlegel den fraglichen 
Ausdruck anders definiert 245 und ihn von einem Terminus, mit 
dem er nach seinem eigenen und Novalis' Sprachgebrauch 
gleichbedeutend sein mufi, unterschieden. »Transzendentalpoe- 
sie« bedeutet in der Tat bei Novalis - und sollte es sinngemafi 
auch bei Schlegel - die absolute Reflexion der Poesie, welche 
Schlegel in dem fraglichen Fragment als »Poesie der Poesie« 

243 Sdiriften 61. 

244 Sdiriftcn 82. 

245 Vielieicht ist in diesem Fragment eine allererste und aus diescm Grunde mit dem 
spateren Sprachgebrauch nicht einstimmige Auseinandersetzung mit dem Terminus 
»Transzendentalpoesie« zu erblicken; andernfalls hatte man eine bcwufite, spiclerische 
Aquivokation anzunehmen. 
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von ihr unterscheidet: »Es gibt eine Poesie, deren Eins und Alles 
das Verhaltnis des Idealen und des Realen ist, und die also nach 
der Analogie der philosophischen Kunstsprache Transzendental- 
poesie heifien miifke ... So wie man aber wenig Wert auf eine 
Transzendentalphilosophie legen wiirde, die nicht kritisch ware, 
nicht auch das Produzierende mit dem Produkt darstellte, und 
im System der transzendentalen Gedanken zugleich eine Cha- 
rakteristik des transzendentalen Denkens enthielte, so sollte 
wohl auch jene Poesie die in modernen Dichtern nicht seltnen 
transzendentalen Materialien und Voriibungen zu einer poeti- 
schen Theorie des Dichtungsvermogens mit der kiinstlerischen 
Reflexion und schonen Selbstbespiegelung . . . vereinigen und in 
jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen und iiberall 
zugleich Poesie und Poesie der Poesie sein« 246 . Die ganze 
Schwierigkeit, die der BegrifT der Transzendentalpoesie der 
Darstellung romantischer Philosophic bereitet, die Unklarheit, 
mit der er behaftet erschien, riihrt daher, daft im obigen Frag- 
ment dieser Ausdruck nicht mit Hinsicht auf das reflexive Mo- 
ment in der Poesie, sondern mit Hinblick auf die altere Frage- 
stellung Schlegels nach dem Verhaltnis der griechischen zur 
modernen Poesie gebraucht wird; Da die griechische als real, die 
moderne als ideal 247 von Schlegel bezeichnet wurde, so pragt 
er, mit mystizistischer Anspielung auf den ganz andersartigen 
philosophischen Streit zwischen metaphysischem Idealismus und 
Realismus und dessen Losung durch die transzendentale Metho- 
de bei Kant, den Terminus ^Transzendentalpoesie «. Im letzten 
Grunde kommt hier allerdings dennoch Schlegels Sprachge- 
brauch mit dem, was Novalis Transzendentalpoesie und er 
selbst Poesie der Poesie nennt, uberein. Denn die Reflexion, 
welche in den beiden letzten Bezeichnungen gemeint ist, ist eben 
die Methode der Losung fur die »transzendentale« asthetische 

246 A 238. Enders (376) versteht den Schlufi des Fragments nicht richtig, wenn er 
meint, dafi » Poesie der Poesie . . . im Grunde nichts anderes, als eine Steigerung und 
gleichbedeutend mit romantischer Poesie gegeniiber nicht-romantischer« sei. Er 
ubersieht, dafi der Ausdruck »Poesie der Poesie« nadi dem Schema der Reflexion 
(Denken des Denkens) . gebildet und demgemafi zu verstehen ist. Audi identifiziert er 
(377) ihn falschlich mit dem Ausdruck »poetische Poesie« auf Grund von A 247, wo 
er diesem nur pradiziert wird. 

247 Vgl. die Invektiven gegen Schillers andersartigen, nicht gcschichtsphilosophisch 
orientierten Gebrauch des "Wortcs »Ideal«. 
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Aporie Schlegels. Durch die Reflexion im Kunstwerk selbst 
wird, wie ausgefuhrt wurde, seine strenge formale Geschlossen- 
heit (griechischer Typus), welcher relativ bleibt, einerseits gebil- 
det, andererseits aber aus ihrer Relativitat erlost und ins Abso- 
lutum der Kunst durch Kritik und Ironie erhoben (moderner 
Typus) 248 . - Die »Poesie der Poesie« ist der zusammenfassende 
Ausdruck.der reflexiven Natur des Absoluten. Sie ist die ihrer 
selbst bewufke Poesie, und da Bewufitsein nach der friihroman- 
tischen Lehre nur eine gesteigerte geistige Form dessen ist, wo- 
von es Bewufitsein ist, so ist BewuEtsein der Poesie selbst 
Poesie. Es ist Poesie der Poesie. Die hohere Poesie »ist selbst 
Natur und Leben . . .; aber sie ist die Natur der Natur, das 
Leben des Lebens, der Mensch im Menschen; und ich denke, 
dieser Unterschied ist fur den, der ihn uberhaupt wahrnimmt, 
wahrlich bestimmt und entschieden genug« 249 . Diese Formeln 
sind nicht rhetorische Steigerungen, sondern Bezeichnungen der 
reflexiven Natur der Transzendentalpoesie. »Ich vermute, dafi 
sich audi liber Shakespeare iiber kurz oder lang in Dir die Kunst 
in der Kunst spiegeln wird« 250 , schreibt Friedrich Schlegel an 
seinen Bruder. 

Das Organ der Transzendentalpoesie als diejemge Form, welche 
im Absolutum nach dem Zerfall der profanen Formen uber- 
dauert, bezeichnet Schlegel als die symbolische Form. In dem 
literarischen Riickblick, mit welchem er 1803 die »Europa« 
eroffnet, sagt er von den Heften des »Athenaums«: »Im Anfange 
derselben ist Kntik und Universalitat der vorwaltende Zweck, 
in den spateren Teilen ist der Geist des Mystizismus das Wesent- 
lichste. Man scheue dieses Wort nicht 251 ; es bezeichnet die Ver- 
kiindigung der Mysterien der Kunst und Wissenschaft, die ihren 

248 Dahcr bleibt in der Athenaums2eit das Kunstwerk des griechischen (realen, 
naiven) Typus fiir Schlegel nur in ironischer Intention, unter vorlaufiger Suspen- 
dierung seiner Auflosung denkbar. Das Naive gilt Schlegel nur als eine gleichsam 
iiberlebensgrofie Reflexion. Er ruhmt den »Instinkt bis zur Ironie* (A 305) und be- 
hauptet: »Die gro(5e praktische Abstraktion (gleichbedeutend mit Reflexion) macht die 
Alten, bei denen sie Instinkt war, eigentlich zu Alten« (A 121). In diesem Sinn 
fafU er das Naive bei Homer, Shakespeare, Goethe auf. (Siehe Geschichte der Poesie 
der Griechen und Romer, sowie A 51, A 305.) 

249 Jugendschriften II, 428. 

250 Briefe 427. 

251 Offenbar versaumt Schlegel, Mystizismus als etwas Unechtes von Mystik zu 
unterscheiden. 
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Namen ohne solche Mysterien nicht verdienen wiirden; vor 
allem aber die kraftige Verteidigung der symbolischen Formen 
und ihrer Notwendigkeit gegen den profanen Sinn« 252 . Der 
Ausdruck »symbolische Form« deutet auf zweierlei: er be- 
zeichnet erstens die Beziehung auf die verschiedenen Deckbe- 
griffe des poetisdien Absolutums, vor allem auf die Mythologie. 
Die Arabeske beispielsweise ist eine symbolische Form, die auf 
einen mythologischen Inhalt deutet. In diesem Sinne gehort 
die symbolische Form nicht in diesen Zusammenhang. Zweitens 
ist sie die Auspragung des reinen poetischen Absolutums in der 
Form. So wird Lessing von Schlegel verehrt, »wegen der symbo- 
lisdien Form seiner Werke . . . wegen dieser . . . gehoren . . . sei- 
ne Werke in das Gebiet der hoheren Kunst, da eben sie ... das 
einzige entscheidende Merkmal derselben ist« 253 . Nichts anderes 
als die symbolische Form ist unter dem allgemeinen Ausdruck 
»Symbol« verstanden, wenn Schlegel von der hochsten Aufgabe 
der Poesie sagt, sie sei »schon oft erreicht worden, durch dasselbe, 
wodurch iiberall der Schein des Endlichen mit der Wahrheit des 
Ewigen in Beziehung gesetzt und eben dadurch in sie aufgelost 
wird: . . . durch Symbole, durch die an die Stelle der Tauschung 
die Bedeutung tritt, das einzige Wirklidie im Dasein« 254 . Diese 
Bedeutung, d. h, die Beziehung auf die Idee der Kunst verleiht 
die symbolische Form den transzendentalpoetischen Werken 
durch die Reflexion. Die » symbolische Form« ist die Formel, 
unter der die Tragweite der Reflexion fiir das Kunstwerk zu- 
sammengefafit wird. »Die Ironie und Reflexion sind die Grond- 
eigenschaften der symbolischen Form der romantischen Dich- 
tung« 255 - da aber die Reflexion audi der Ironie zugrunde liegt 
und also im Kunstwerk mit der symbolischen Form vollig 
identisch ist, mufite es genauer heifien: Die Grundeigenschaften 
der symbolischen Form bestehen einerseits in soldier Reinheit 
der Darstellungsform, dafi diese zum blofien Ausdruck der 
Selbstbegrenzung der Reflexion gelautert und von den profanen 
Darstellungsformen 256 unterschieden wird, andererseits in der 

252 Kursdiner 305. 

253 Jugcndsdiriften II, 426. 

254 Jugendsdiriften II, 427. 

255 Margolin 27. 

256 Als so Idie brau&t also die Darstellungsform nidit durdiaus pro fan zu sein: sie 
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(formalen) Ironie, in der sich die Reflexion ins Absolute erhebt. 
Die Kunstkritik stellt diese symbolische Form in ihrer Reinheit 
dar; sie lost sie von alien wesensfremden Momenten, an die sie 
im Werk gebunden sein mag, ab und endigt mit der Auflosung 
des Werkes. Dafi trotz aller begrifflichen Pragungen es im Rah- 
men der romantischen Theorien niemals zu volliger Klarheit in 
der Unterscheidung von profaner und symbolischer Form, von 
symbolischer Form und Kritik kommen kann, drangt sich der 
Betrachtung auf. Nur um den Preis soldier unscharfen Abgren- 
zungen konnen alle Begriffe der Kunsttheorie, wie die Roman- 
tiker es zuletzt erstrebten, in den Bereich des Absolutums einbe- 
zogen werden. 

Unter alien Darstellungsformen gibt es eine, in welcher die 
Romantiker die reflexive Selbstbegrenzung sowohl, als audi 
Selbsterweiterung aufs entschiedenste ausgebildet und auf die- 
sem Gipfel unterschiedslos in einander ubergehend finden. Diese 
hochst symbolische Form ist der Roman. Was vorerst an dieser 
Form in die Augen fallt, ist ihre aufierliche Ungebundenheit 
und Regellosigkeit. Der Roman kann in der Tat beliebig uber 
sich reflektieren, in immer neuen Betrachtungen jede gegebene 
Bewufitseinsstufe von einem hoheren Standort zuriickspiegeln. 
Dafi er aus der Natur seiner Form dies erreicht, was anderen 
nur durch den Gewaltstreich der Ironie moglich ist, neutralisiert 
in ihm die Ironie. Aber eben weil der Roman niemals seine 
Form iiberschreitet, kann jede seiner Reflexionen andererseits 
wieder als durch sich selbst begrenzt angesehen werden, denn 
keine regelartige Darstellungsform ist es, welche sie eingrenzt. 
Dies neutralisiert in ihm die Darstellungsform, die allein in 
ihrer Reinheit, nicht in ihrer Strenge in ihm waltet. Wahrend 
jene aufierliche Ungebundenheit, da sie auf der Hand liegt, 
keiner Betonung bedurfte, ist die Gesetztheit und reine Samm- 
lung in der Romanform wieder und wieder von den Roman- 
tikern betont worden. Dafi »der Geist der Betrachtung und 
der Rikkkehr in sich selbst . . . eine gemeinsame Eigentumlich- 
keit aller sehr geistigen Poesie« sei 257 , spricht Schlegel bei Ge- 
legenheit der Meisterrezension aus. Die geistigste Poesie ist der 

kann durdi vollige Reinheit Anteil an der absolucen oder symbolisdien Form haben 
oder zuletzt zu ihr werden. 
257 Jugendschriften II, 177. 
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Roman; sein retardierender Charakter ist der Ausdruck der ihm 
eigenen Reflexion: »Durch seine retardierende Natur kann das 
Stuck dem Roman, der sein Wesen eben darin setzt, . . . ver- 
wandt scheinen« 258 , heifit es an der gleichen Stelle vom »Ham- 
let«. Novalis: »Die retardierende Natur des Romans 259 zeigt 
sich vorziiglich im Stil« 260 . Aus der Erwagung heraus, dafi die 
reflexiv in sich geschlossenen Komplexe den Roman bilden, sagt 
er: »Die Schreibart des Romans mufi kein Kontinuum, es mufi 
ein in jedem Perioden gegliederter Bau sein. Jedes kleine Snick 
mufi etwas Abgeschnittenes, Begrenztes, ein eigenes Ganze 
sein« 261 . Gerade diese Schreibart riihrnt Schlegel am »Wilhelm 
Meister«: »Durch ... die Verschiedenheit der einzelnen Mas- 
sen . . . wird jeder notwendige Teil des einen und unteilbaren 
Romans ein System fiir sich« 262 . Die Darstellung der Reflexion 
gilt Schlegel fiir die hochste Legitimation der Goetheschen Mei- 
sterschaft in diesem Roman: »Die Darstellung einer sich wie ins 
Unendliche immer wieder selbst anschauenden Natur war der 
schonste Beweis, den ein Kiinstler von der unergriindlichen 
Tiefe seines Vermogens geben konnte« 263 . Der Roman ist die 
hochste unter alien symbol ischen Formen, die romantische Poe- 
sie die Idee der Poesie selbst. - Die Zweideutigkeit, welche in 
der Bezeichnung »romantisch« liegt, hat Schlegel sicherlich gern 
in Kauf genommen, wenn nicht aufgesucht. Bekanntlich bedeu- 
tet »romantisch« im damaligen Sprachgebrauch »ritterlich«, 
»mittelalterlich« ) und hinter dieser Bedeutung hat Schlegel, wie 
er es liebte, seine eigentliche Meinung, die man aus der Etymolo- 
gie des Wortes lesen mufi, versteckt. Man hat also, wie Haym, 
den Ausdruck »romantisch« in seiner wesentlichen Bedeutung 
durchaus als »romangemafi« zu verstehen. Dieser sagt, Schlegel 
vertrete die Lehre, »dafi der echte Roman ein Non plus ultra, 
eine Summe alles Poetischen sei, und er bezeichnet folgerecht 
dieses poetische Ideal mit dem Namen der >romantischen< Dich- 
tung« 264 . Als diese Summe alles Poetischen, wie die Schle- 

258 Ebenda. 

259 Gemeint ist der »Wilhelm Meister«. 

260 Sdiriften herausgegeben von Minor III, 17. 

261 Sdiriften herausgegeben von Minor II, 3071". 

262 J ugend sdiriften II, 173. 
7<>3 Jugendsdiriften II, 179. 

264 Haym 251. Hayms Erklarung, dafi Schlegel immer »bereit zu neuen Konstruk- 
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gelsche Kunsttheorie es verstand, ist der Roman also eine Be- 
zeichnung des poetischen Absolutums: »Eine Philosophic des 
Romans . . . ware der Schlufistein« 265 einer Philosophic der 
Poesie iiberhaupt. Oft wird es betont, dafi der Roman nicht eine 
Gattung neben anderen, die romantische Dichtart nicht eine 
unter vielen, sondern dafi sie Ideen sind. Dieses »Buch . . . nach 
einem aus Gewohnheit und Glauben, aus zufalligen Erfahrun- 
gen und willkurlichen Forderungen zusammengesetzten und 
entstandenen GattungsbegrirT beurteilen: das ist, als wenn ein 
Kind Mond und Gestirne mit der Hand greifen und in sein 
Schachtelchen packen will« 266 , heifit es vom »Wilhelm Mei- 
ster«. 

Die Fnihromantik hat den Roman nicht allein als die hochste 
Form der Reflexion in der Poesie ihrer Kunsttheorie eingeord- 
net, sondern in ihm deren aufierordentliche transzendente Be- 
statigung gefunden, indem sie ihn in eine weitere unmittelbare 
Beziehung zu ihrer Grundkonzeption der Idee der Kunst setzte. 
Nach dieser ist die Kunst das Kontinuum der Formen, und der 
Roman ist nach der Auffassung der Fruhromantiker die fafi- 
bare Erscheinung dieses Kontinuums. Er ist dies durch die Prosa. 
Die Idee der Poesie hat ihre Individualist, nach der Schlegel 
suchte, in der Gestalt der Prosa gefunden; die Fruhromantiker 
kennen keine tiefere und treffendere Bestimmung flir sie, als 
Prosa. In dieser scheinbar paradoxen, in Wahrheit aber sehr 
tiefsinnigen Anschauung finden sie einen vollig neuen Grund 
der Kunstphilosophie. Auf diesem Grunde beruht, wie die ge- 
samte Kunstphilosophie der Fnihromantik, so besonders ihr 
Begriff der Kritik, um dessentwillen die Untersuchung iiber 
scheinbare Abwege bis hierher gefiihrt werden mufite. - Die 

tionen und neuen Formeln« aus dem »Wilhelm Meister« diese Lehre schopft, beriihrt, 
selbst wenn sie vollstandig ist, nicht dasjenige, was Schlegel in dieser Lehre sachlich 
entschieden beconen wollte. Diese Einschatzung ist, wie nodi deutlidier werden soil, 
aus seiner philosophischen Gedankenwelt immanent zu verstehen. Wie auch Haym 
(802) diesen Zusammenhang zwisdien Reflexion, Transzendentalpoesie und Roman- 
theorie gelegentlidi selbst andeutet, wenn er von SAlegels »Betracfatung der modernen 
Poesie unter dem Gesiditspunktc des Romans, in Verbindung mit den aus der 
Fichteschen Philosophic geschopften BegrifiFen der unend lichen Selbstreflexion, des 
Transzendentalen . . .« spridit. 

265 A 2ji. 

266 Jugendschriften II, 171. 
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Idee der Poesie ist die Prosa. Dies ist die abschliefiende Be- 
stimmung der Idee der Kunst, audi der eigentliche Sinn der 
Romantheorie, die erst so in ihrer tiefen Absicht verstanden und 
von der ausschliefilich empirischen Beziehung auf den »Wilhelm 
Meister« abgelost wird. Was die Romantiker unter der Prosa 
als der Idee der Poesie verstanden haben, ist aus folgender Stelle 
des Briefes zu entnehmen, den Novalis am 12. Januar 1798 an 
A. W. Schlegel riditete: »Wenn die Poesie sich erweitern will, 
so kann sie es nur, indem sie sidi beschrankt; indem sie sich 
zusammenzieht, ihren Feuerstoff gleichsam fahren lafit und ge- 
rinnt. Sie erhalt einen prosaischen Schein, ihre Bestandteile ste- 
hen in keiner so innigen Gemeinschaft - mithin nicht unter so 
strengen rhythmischen Gesetzen - sie wird fahiger zur Dar- 
stellung des Beschrankten. Aber sie bleibt Poesie — mithin den 
wesentlichen Gesetzen ihrer Natur getreu; sie wird gleichsam 
ein organisches Wesen, dessen ganzer Bau seine Entstehung aus 
dem Flussigen, seine urspriinglich elastische Natur, seine Unbe- 
schranktheit, seine Allfahigkeit verrat. Nur die Mischung ihrer 
Glieder ist regellos, die Ordnung derselben, ihr Verhaltnis zum 
Ganzen ist noch dasselbe. Ein jeder Reiz verbreitet sich darin 
nach alien Seiten. Audi hier bewegen sich nur die. Glieder um 
das ewig ruhende, eine Ganze . . . Je einfacher, gleichformiger, 
ruhiger audi hier die Bewegungen der Satze, je iibereinstim- 
mender ihre Mischungen im Ganzen sind, je lockerer der Zusam- 
menhang, je durchsichtiger und farbloser der Ausdruck - desto 
vollkommener diese im Gegensatz zu der geschmuckten Prosa 267 - 
nachlassige, von den Gegenstanden abhangig scheinende Poesie. 
- Die Poesie scheint von der Strenge ihrer Forderungen hier 
nachzulassen, williger und gefugiger zu werden. Aber dem, der 
den Versuch mit der Poesie in dieser Form wagt, wird es bald 
offenbar werden, wie schwer sie in dieser Gestalt vollkommen 
zu realisieren ist. Diese erweiterte Poesie ist gerade das hochste 
Problem des poetischen Dichters - ein Problem, was nur durch 
Annaherung gelost werden kann und was zu der hoheren Poesie 

267 Siehe den Zusammenhang, in dem die Stelle steht (Raich 54 ff.). Wahrend, wie 
bemerkt, der Romans til nach Novalis kein blofies Kontinuum, son dem eine ge- 
gliederte Ordnung (s. o. p. 99) sein mufi, nennt er diese geschmuckte Prosa — die gar 
nidus mit der Kunst, viel mehr mit der Rhetorik zu tun hat - eine »fliefiende . . . 
sie ist ein Strom*. 
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eigentlidi gehort . . . Hier ist noch ein unermefiliches Feld, ein 
im eigentlichsten Sinne unendliciies Gebiet. Man konnte jene 
hohere Poesie die Poesie des Unendlichen nennen« 268 . Das Re- 
flexionsmedium der poetischen Formen ersdieint in der Prosa, 
darum darf sie die Idee der Poesie genannt werden. Sie ist der 
sdiopferische Boden der dichterischen Formen, diese alle sind in 
ihr vermittelt und aufgelost als in ihren kanonischen Schop- 
fungsgrund. In der Prosa gehen samtliche gebundene Rhyth- 
men in einander iiber, sie verbinden sich zu einer neuen Einheit, 
der prosaischen, weldie bei Novalis der »romantisdie Rhyth- 
mus« 269 ist 270 . - »Die Poesie ist die Prosa unter den Kiinsten.« 271 
Erst unter diesem Gesichtspunkt lafit die Romantheorie sidi in 
ihrer tiefsten Absicht verstehen und von der empirischen Be- 
ziehung auf den VWllhelm Meister« ablosen. Weil die Einheit 
der ganzen Poesie als eines Werkes ein Gedicht in Prosa dar- 
stellt, ist der Roman die hochste poetische Form. Vermutlich ist 
es in Anspielung auf die vereinende Funktion der Prosa gemeint, 
wenn Novalis sagt: »Sollte nicht der Roman alle Gattungen des 
Stils in einer durch den gemeinsamen Geist verschiedentlidi 
gebundenen Folge begreifen?« 272 Friedrich Schlegel hat das 
prosaische Element weniger rein erfafit, wenn auch nicht weni- 
ger tief intentioniert als Novalis. Er hat daher in seinem Ro- 
manmuster »Lucinde« die Mannigfaltigkeit der Formen, in 
deren Vereinigung die Aufgabe besteht, mitunter vielleicht noch 
mehr kultiviert als das rein Prosaische, das sie erfullt. In den 
zweiten Teil des Romans wollte er viele Gedichte einfiigen. 
Aber beide Tendenzen, die Mannigfaltigkeit der Formen und 
das Prosaische, haben den Gegensatz gegen die begrenzte Form 
und die Aspiration aufs Transzendentale gemein. Nur wird dies 
stellenweise weniger durch Friedrich Schlegels Prosa dargestellt, 
als in ihr postuliert. Auch in Schlegels Theorie des Romans steht 
der Gedanke der Prosa, obgleich er zweifellos ihren eigentlichen 

268 Briefwedisel $$ f. 

269 Briefwedisel 57. 

270 Die gleidie Betraditung der Prosa zeigt der 92. Aphorismus »Prosa und Poesie« 
in Nietxsches »Frohlidier Wissensdiaft«, Nur ist der Blidt dort nidit, wie bei Novalis, 
von den poetischen Formen auf die prosaische, sondern umgekehrt von dieser auf jene 
gerichtet, 

271 Schriften 538. 

272 Schriften J12. 
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Geist bestimmt, nicht klar im Mittelpunkt. Er hat ihn mit der 
Lehre von der Poetisierung des Stoffes kompliziert 273 . 
Die Konzeption der Idee der Poesie als der Prosa bestimmt die 
ganze romantische Kunstphilosophie. Aus dieser Bestimmtheit 
heraus ist sie historisch folgenreich gewesen. Sie hat sich nicht 
nur mit dem Geiste der modernen Kritik verbreitet, ohne in 
ihren Voraussetzungen und ihrem eigentlichen Wesen agnosziert 
worden zu sein, sondern sie ist audi in mehr oder weniger ausge- 
pragter Gestalt in die philosophischen Grundlagen spaterer 
Kunstschulen eingegangen, wie der ausgehenden franzosischen 
Romantik, der deutschen Neuromantik. Vor allem aber stiftet 
diese philosophische Grundkonzeption eine eigentiimliche Be- 
ziehung innerhalb eines weiteren romantischen Kreises selbst, 
dessen Gemeinschaftliches ebenso wie das der engeren Schule, 
wie man allgemein zugibt, unauffindbar bleibt, solange es nur 
in der Dichtung und nicht ebensosehr in der Philosophic gesucht 
wird. Unter jenem Gesichtspunkt riickt in diesen weiteren Kreis, 
um nicht zu sagen in seine Mitte, ein Geist, der durch seine 
blofte Einschatzung als Dichter im modernen Sinne des Wortes 
(so hoch dieser audi gegriffen werden mufi) nicht erfafit werden 
kann, und dessen ideengeschichtliches Verhaltnis zur romanti- 
schen Schule im Unklaren verharrt, wenn seine besondere philo- 
sophische Einheit mit ihr unbeachtet bleibt. Dieser Geist ist 
Holderlin, und die These, welche seine philosophische Bezie- 
hung zu den Romantikern stiftet, ist der Satz von der Niich- 
ternheit der Kunst. Dieser Satz ist der im wesentlichen durchaus 
neue und noch unabsehbar fortwirkende Grundgedanke der 
romantischen Kunstphilosophie, die vielleicht grofite Epoche in 
der abendlandischen Philosophic der Kunst wird durch ihn 
bezeichnet. Wie er mit dem methodischen Verfahren jener 
Philosophic, der Reflexion, zusammenhangt, liegt auf der Hand. 
Das Prosaische, in dem die Reflexion als Prinzip der Kunst sich 
zuhochst auspragt, ist ja im Sprachgebrauch geradezu eine 
metaphorische Bezeichnung des Niichternen. Als ein denkendes 

273 Diese Lehre gehort nicht in diesen Zusammenhang. Sie umfafit zwei Momente: 
erstens die Vernichtung des Stoffes in der subjektiven, spielenden Ironie, zweitens 
seine Erhebung und Veredlung im mythologischen Gehalt. Aus dem ersten Prinzip 
ist die (stoffliche) Ironie und wohl audi der Humor im Roman, aus dem zweiten die 
Arabeske zu verstehen. 
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und besonnenes Verhalten ist die Reflexion das Gegenteil der 
Ekstase, der fxavia des Platon. Wie bei den Friihromantikern 
gelegentlich das Licht als Symbol des Reflexionsmediums, der 
unendlichen Besinnung auftritt (s. o. p. 37), so sagt audi Hol- 
derlin: 

Wo bist du, Nachdenkliches! das immer mufi 
Zur Seite gehn, zu Zeiten, wo bist du, Licht? 274 

»Besonnenheit ist die friihste Muse des nach Bildung strebenden 
Menschen« 275 , sagt sogar der unphilosophische A. W. Sdilegel, 
und Novalis nennt das einen treffenden »Lichtstrahl auf die 
friihste Poesie« 276 . In einem sehr eigentiimlichen, schonen Bilde 
spricht er die niichterne Natur der Reflexion aus: »Ist nicht die 
Reflexion auf sich selbst . . . konsonierender Natur? 277 . . . Ge- 
sang nach innen: Innenwelt. Rede-Prosa-Kritik« 278 . Der ganze 
Zusammenhang der romantischen Kunstphilosophie auf ihrer 
hochsten Stufe, wie er zum Teil noch zu entwickeln bleibt, ist in 
diesen Worten schematisch angedeutet. 

Die »heiligniichterne« 279 Poesie hat Holderlin in seinen spatern 
Schriften in einer Fulle der tiefsinnigsten Gedanken zu erkennen 
gesucht. Hier soil nur eine hervorragende Stelle angefiihrt wer- 
den, urn das Verstandnis der weniger klaren, aber gleichstreben- 
den Satze von Friedrich Schlegel und Novalis vorzubereiten: 
»Es wird gut sein, um den Dichtern, audi bei uns, eine biirger- 
liche Existenz zu sichern, wenn man die Poesie, audi bei uns, 
den Unterschied der Zeiten und Verfassungen abgerechnet, zur 
urixavr) der Alten erhebt. - Audi andern Kunstwerken fehlt, 
mit den griechischen verglichen, die Zuverlassigkeit; wenigstens 
sind sie bis jetzt mehr nach Eindriicken beurteilt worden, die sie 
machen, als nach ihrem gesetzlichen Kalkiil und sonstiger Ver- 
fahrungsart, wodurdi das Schone hervorgebracht wird. Der 
modernen Poesie fehlt es aber besonders an der Schule und am 

274 Holderlin IV, 65. 

275 Briefwe&sel 52. 

276 Ebenda. 

277 Konsonant im Gegensatz zum Vokal als retardierendes Prinzip verstanden: 
Ausdmck der Besinnung. Vgl. »Wenn der Roman retardierender Natur ist, so ist er 
wahrhaft poetisch prosaisch, ein Konsonant.* (Schriften 539.) 

278 Schriften 539. 

279 Holderlin IV, 60. 
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Handwerksmafiigen, dafi namlich ihre Verfahrungsart berech- 
net und gelehrt, und wenn sie gelernt ist, in der Ausubung im- 
mer zuverlassig wiederholt werden kann. Man hat, unter Men- 
schen, bei jedem Dinge, vor allem darauf zu sehen, dafi es 
Etwas ist, d. h. dafi es in dem Mittel (moyen) seiner Erscheinung 
erkennbar ist, dafi die Art, wie es bedingt ist, bestimmt und 
gelehret werden kann. Deswegen und aus hoheren Griinden be- 
darf die Poesie besonders sicherer und charakteristischer Prin- 
zipien und Schranken. - Dahin gehort einmal eben jener gesetz- 
liche Kalkul« 280 . Novalis: »Echte Kunstpoesie ist bezahlbar« 281 . 
»Kunst ... ist mechanisch« 282 . »Der Sitz der eigentlichen Kunst 
ist lediglich im Verstande.« 283 »Die Natur zeugt, der Geist 
madit. II est beaucoup plus commode d'etre fait que de se faire 
lui(sic!)-meme.« 284 Die Art dieses Machens ist also die Refle- 
xion. Das Zeugnis dieser bewufiten Tatigkeit im Werk sind vor 
allem die »geheimen Absichten, . . . deren wir beim Genius . . . 

nie zu viele voraussetzen konnen« 285 , wie Schlegel sagt. » ab- 

sichtliche . . . Nebenausbildung des . . . Kleinsten« 286 ist Zeugnis 
dichterischer Meisterschaft. Radikal - eine gewisse Unklar- 
heit ist der Grund dieses Radikalismus - heifit es im Athenaum: 
»Man glaubt Autoren oft durch Vergleichungen mit dem Fabrik- 
wesen zu schmahen. Aber soil der wahre Autor nicht audi Fabri- 
kant sein? Soil er nicht sein ganzes Leben dem Geschaft widmen, 

280 Holderlin V, 175. Obgleidi Holderlin in diesen Worten Schlegels und Novalis* 
Tendenzen durdiaus trifft, so gilt doch, was im iibrigen in dieser Arbeit von diesen 
ausgesagt wird, nidit von ihm. Was in deren Begriindung der romantisdien Kunst- 
philosophie einerseits eine zwar machtige, aber nicht zur Klarheit durchgebildete 
Tendenz, und wo sie sie deutlich aussprachen demnach nur ein aufierster vorgeschobe- 
ner Standpunkt ihres Denkens war, das war Holderlins Bereich. Diesen Bereich iiber- 
sah und beherrschte Holderlin, wahrend er fur Friedrich Sdilegel, und doch auch fiir 
Novalis, obwohl dieser darin klarer sah, ein gelobtes Land blieb. Abgesehen von je- 
ner zentralen Idee der Nuchternheit der Kunst sind die beiden Kunstphilosophien 
denn audi kaum unmittelbar miteinander zu vergleichen, wie audi ihre Urheber per- 
sonlich keine Beziehung zueinander gehabt haben. 

281 Schriflen herausgegeben von Minor III, 195. 

282 Schriften 206. 

283 Schriften 69. 

284 Schriften 490; vgl. auch »Die Mathematik ist echte Wissenschaft, weil sie ge- 
machte Kenntnisse enthalt, . . . weil sie methodisch genialisiert.« (Schriften heraus- 
gegeben von Minor II, 161,) 

285 Jugendschriften II, 170. 

286 A 253. 
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literarisdie Materie in Formen zu bilden, die auf eine grofie 
Art zweckmafiig und nutzlich sind?« 287 »Solange der Kunstler 
. . . begeistert ist, befindet er sich fiir die Mitteilung wenigstens 
in einem illiberalen 2ustande.« 288 - An die gemachten, mit 
prosaischem Geiste erfiillten Werke dachten die Romantiker, 
wenn sie den Satz von der Unzerstorbarkeit der echten Kunst- 
gebilde aussprachen. Was am Strahl der Irome zerfallt, ist 
allein die Illusion, unzerstorbar bleibt aber der Kern des Wer- 
kes, weil es nicht in der Ekstase beruht, die zersetzt werden 
kann, sondern in der unantastbaren niichternen prosaischen Ge- 
stalt. Durch die mechanische Vernunft ist audi noch im Unend- 
lichen - im Grenzwert der begrenzten Formen - nuchtern das 
Werk konstituiert. Fiir diese mystische Konstitution des Werkes 
jenseits der eingeschrankten und in der Erscheinung schonen (im 
engern Sinn poetischen) Formen ist der Roman der Prototyp. 
Der Bruch dieser Theorie mit hergebrachten Anschauungen vom 
Wesen der Kunst manifestiert sich endlich in der Stelle, die sie 
jenen »schonen« Formen, die sie der Schonheit iiberhaupt em- 
raumt. Es wurde schon ausgefuhrt, dafi die Form nicht mehr 
Ausdruck der Schonheit, sondern der Kunst als der Idee selbst 
ist. Letzten Endes mufi der BegrifT der Schonheit aus der roman- 
tischen Kunstphilosophie iiberhaupt weichen, nicht nur, weil er 
nach der rationalistischen Auffassung mit dem der Regel kom- 
pliziert war, sondern vor allem, weil die Schonheit als ein 
Gegenstand des »Vergniigens«, des Wohlgef aliens, des Ge- 
schmacks, nicht zu vereinigen schien mit der strengen Niichtern- 
heit, die nach der neuen Auffassung das Wesen der Kunst 
bestimmte. »Eine eigentliche Kunstlehre der Poesie wiirde mit 
der absoluten Verschiedenheit, der ewig unaufloslichen Tren- 
nung der Kunst und der rohen Schonheit anfangen 289 . . . Fliich- 
tigen Dilettanten ohne Enthusiasmus und ohne Belesenheit . . . 
mufke eine solche Poetik vorkommen, wie einem Kinde, das 
bildern wollte, ein trigonometrisches Buch.« 290 »Die hochsten 

287 A 367. 

288 L 37. 

289 Wenn an anderer Stelle in diesem Fragment mit Beziehung auf die Philosophic 
der Poesie vom Schonen in positivem Sinn geredet wird, so hat der Ausdruck einen 
ganz anderen Sinn: er bezeichnet das Wertgebiet. 

290 A 252. Im letzten Satz ist nicht nur auf die UnverstandHchkeit, sondern auf die 
Trockenheit, Nuchternheit eines solchen Werks hingewiesen. 
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Kunstwerke sind sdilechthin ungefallig; es sind Ideale, die nur 
approximando gefallen konnen und sollen, asthetische Impera- 
tive. « 291 Die Lehre, nach welcher die Kunst und ihre Werke 
essentiell weder Ersdieinungen der Schonheit noch Manifesta- 
tionen unvermittelter begeisterter Erregung, sondern ein in 
sidi ruhendes Medium der Formen sind, ist seit der Romantik 
wenigstens im Geiste der Kunstentwicklung selbst nicht mehr in 
Vergessenheit geraten. Wollte man die Kunsttheorie eines so 
eminent bewufiten Meisters wie Flaubert, die der Parnassiens 
oder diejenige des Georgeschen Kreises auf ihre Grundsatze 
bringen, man wiirde die hier dargelegten unter ihnen finden. 
Diese Grundsatze waren hier zu formulieren, ihr Ursprung in 
der Philosophic der deutschen Friihromantik war nachzuweisen. 
Sie sind dem Geist dieser Epoche so sehr eigen, dafi Kircher mit 
Recht erklaren konnte: »Diese Romantiker wollten gerade das 
>Romantische< von sich abhalten - wie man es damals und heute 
versteht« 292 . »Ich fange an, das Nuchterne, aber edit Fortschrei- 
tende, Weiterbringende zu lieben« 293 , schreibt Novalis 1799 an 
Caroline Schlegel. Audi hierfiir gibt Friedrich Schlegel die 
extremste Formulieruhg: »Das ist der eigentlidie Punkt, dafi 
wir uns wegen des Hochsten nicht so ganz allein auf unser Ge- 
mut verlassen« 294 . 

291 Schriften ytfj. 

292 Kircher 43. 

293 Briefwechsel 101. 

294 Jugendschriften II, 3^1. Eine der merkwiirdigsten Auspragungen dieser Geistes- 
haltung ist Friedrich Schlegels Liebe zum Didaktischen in der Poesie als einer zuver- 
lassigen Burgschaft ihrer Niichtemheit. Diese taucht schon sehr fnih auf - ein Beweis, 
wie tief die dargestellten Tendenzen in ihm wurzelten. »Ich nenne die idealische Poe- 
sie, deren Ziel das philosophisch Interessante 1st, didaktische Poesie . . . Die Tendenz 
der meisten trefTlichsten und beriihmtesten modernen Gedichte ist philosophisch. Ja, 
die moderne Poesie scheint hier eine gewisse Vollendung, ein Hochstes in ihrer Art 
erreicht zu haben. Die didaktische Klasse ist ihr Stolz und ihre Zierde, sie 1st ihr 
originellstes Produkt . . . aus den verborgenen Tief en ihrer urspriinglichen Kraft er- 
zeugt.« (Jugendschriften I, 104 f.) Diese Hervorhebung der didaktischen Poesie im 
Studienaufsatz ist geradezu der Vorlaufer der Betonung des Romans in Schlegels 
spaterer poetischer Theorie. Das Didaktische lafit neben diesem audi spater nicht ab, 
ihn zu beschaftigen: »Zu dieser Gattung (der esoterischen Poesie) burden wir nicht 
nur . . . didaktische Gedichte rechnen, deren Zweck doch kein anderer sein kann, als . . . 
die eigentlich unnatiirliche . . . Trennung der Poesie und Wissenschaft wieder aufzuhe- 
ben und zu vermitteln; . . , sondern auch . . . den Roman.* (Kiirschner 308.) » Jedes Ge- 
dicht soil eigentlich . . . didaktisch sein in jenem weiteren Sinne des Wortes, wo es 
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Es eriibrigt, die Erklarung des romantischen BegrifTs der Kunst- 
kritik auf Grund der obigen Ausfuhrungen abzuschliefien. Nicht 
mehr um seine methodische Struktur handelt es sich, welche dar- 
gestellt ist, sondern lediglich um seine letzte inhaltliche Be- 
stimmung. Von ihr ist schon gesagt worden, dafi die Aufgabe 
der Kritik die Vollendung des Werkes ist. Einen informatori- 
schen oder padagogischen Zveck weist Sdilegel weit zuriick: 
»Der Zweck der Kritik, sagt man, sei Leser zu bilden! - Wer 
gebildet sein will, mag sich doch selbst bilden. Dies ist unhoflich: 
es stent aber nicht zu andern« 295 , Ebensowenig ist die Kritik, 
wie erwiesen wurde, essentiell eine Beurteilung, eine Meinungs- 
aufierung iiber ein Werk. Sie ist vielmehr ein Gebilde, das zwar 
in seinem Entstehen vom Werk veranlafit, in seinem Bestehen 
jedoch unabhangig von ihm ist. Als ein solches kann sie vom 
Kunstwerk nicht prinzipiell unterschieden werden. Das 116. 
Athenaumsfragment, das die Synthese an alien Begriffen vor- 
nimmt, sagt: »Die romantische Poesie . . . will und soil audi . . . 
Genialitat und Kritik . . . verschmelzen«. Auf dasselbe Prinzip 
fuhrt audi eine andere Aufierung im Athenaum: »Eine soge- 
nannte Recherche ist ein historisches Experiment. Der Gegen- 
stand und das Resultat derselben ist ein Faktum. Was ein Fak- 
tum sein soil, muli strenge Individuality haben, zugleich ein 
Geheimnis und ein Experiment sein, namlich ein Experiment 
der bildenden Natur« 296 . Neu ist in diesem Zusammenhange 

die Tendenz nach einem ticfen, unend lichen Sinn bezeiciinet.« (JugendsAriften II, 
364.) Acht Jahre spater dagegen heifit cs: »und eben weil beide, der Roman sowie das 
Lehrgedidit, eigentlich aufierhalb der natiirlidien Grenzen der Poesie liegen, so sind 
es keine Gattungen, sondern jeder Roman, jedes Lehrgedidit, das wahrhaft poetisdi, 
ist ein eigenes Individuum fiir sidi«. (Kiirsdiner 402.) Hier Hegt das letzte 
Stadium (vom Jahre 1808) der Sdilegelschen Gedankenbildung iiber das Didaktische 
vor: Hatte er zuerst bemerkt, dafi es eine besonders ausgezeichnete Gattung 
der modernen Poesie sei, so hatte er sie in der Athenaumszeit als Gattung ebenso wie 
den Roman mehr und mehr aufgelost, um die ganze Poesie damit zu tingieren, wah- 
rend er zuletzt beide ganz im Gegenteil so sehr wie moglich isolieren mufi (sie unter 
die Gattung driickt, nicht iiber sie erhebt), um einen konventionellen Begriff der 
Poesie wieder herzustellen. Die hohere Bedeutung der prosaischen Dichtungsarten ist 
ihm nicht klar geblieben. 

295 L 86. 

296 A 427. Fiir den Ausdruck »Recherdie« im Sinn von Kritik - vielleicht hat er an 
dieser S telle noch einen weiteren — vgl. das oben (p. 6$) zitierte Athenaumsfragment 
403. 
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allein der Begriff des Faktums. Dieser findet sich im »Gesprach 
iiber die Poesie« wieder. »Ein wahres Kunsturteil, • . . eine 
ausgebildete, durchaus fertige Ansiciit eines Werks ist immer ein 
kritisches Faktum, wenn ich so sagen darf. Aber audi nur ein 
Faktum, und eben darum ist's leere Arbeit, es motivieren zu 
wollen, es miifite denn das Motiv selbst ein neues Faktum oder 
eine nahere Bestimmung des ersten enthalten.« 297 Durch den 
Begriff des Faktums soil die Kritik aufs scharfste von der Beur- 
teilung - als blofier Meinung - unterschieden werden. Jene 
bedarf keiner Motivierung, sowenigwie ein Experiment, welches 
sie ja audi in der Tat am Kunstwerk vornimmt, indem sie seine 
Reflexion entfaltet. Eine unmotivierte Beurteilung freilich ware 
eine Ungereimtheit. - Die theoretische Oberzeugung von der 
hochsten Positivitat aller Kritik hat die positiven Leistungen 
der romantischen Kritiker getragen. Sie haben nicht sowohl 
einen Kleinkrieg gegen das Schlechte 298 , als die Vollendung des 
Guten und durch sie die Annihilierung des Nichtigen herauf- 
fuhren wollen. Zuletzt beruht diese Einschatzung der Kritik auf 
der vollig positiven Bewertung ihres Mediums, der Prosa. Die 
Legitimation der Kritik, welche diese als objektive Instanz aller 
poetischen Produktion gegeniiberstellt, besteht in ihrer prosai- 
schen Natur. Kritik ist die Darstellung des prosaischen Kerns in 
jedem Werk. Dabei ist der Begriff »Darstellung« im Sinne der 
Chemie verstanden, als die Erzeugung eines Stoffes durch einen 
bestimmten Prozefi, welchem andere unterworfen werden. So 
hat es Schlegel gemeint, wenn er vom Wilhelm Meister sagt, 
das Werk »beurteilt sich nicht nur selbst, es stellt sich audi selbst 
dar« 299 . In seinen beiden Bedeutungen wird das Prosaische durch 
die Kritik erfafk: durch ihre Ausdrucksform in seiner eigent- 
lichen, wie sie denn in ungebundener Rede sich ausspricht; in 
seiner uneigentlichen durch ihren Gegenstand, welcher der ewige 
nuchterne Bestand des Werkes ist. Diese Kritik ist als Prozefi 
wie als Gebilde eine notwendige Funktion des klassischen 
Werks. 



297 Jugendsdiriften II, 383. 

298 Zu welchem freilich A. W. Schlegel unter auCerem Zwang sich herabgelassen hat. 

299 Jugendschriften II, 172. 
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Die Kunsttheorie der Fruhromantiker und die Goethes sind in 
den Prinzipien einander entgegengesetzt 300 . Und zwar erweitert 
das Studium dieses Gegensatzes ungemein die Kenntnis der 
Geschichte des Begriffs der Kunstkritik. Denn dieser Gegensatz 
bedeutet zugleich das kritische Stadium dieser Geschichte: in der 
problemgeschichtlichen Beziehung, in welcher der Kritikbegriff 
der Romantiker zu demjenigen Goethes steht, tritt unmittelbar 
das reine Problem der Kunstkritik an den Tag. Der Begriff der 
Kunstkritik selbst aber. steht in einer eindeutigen Abhangigkeit 
vom Zentrum der Kunstphilosophie. Diese Abhangigkeit for- 
muliert sich am scharfsten im Problem der Kritisierbarkeit des 
Kunstwerks. Ob diese geleugnet, ob sie behauptet wird, ist 
durchaus von den philosophischen Grundbegriffen abhangig, 
welche die Kunsttheorie fundieren. Die ganze kunstphiloso- 
phische Arbeit der Fruhromantiker kann also dahin zusammen- 
gefafit werden, dafi sie die Kritisierbarkeit des Kunstwerks 
prinzipiell nachzuweisen gesucht haben. Die ganze Kunsttheorie 
Goethes steht hinter seiner Anschauung von der Unkritisierbar- 
keit der Werke. Nicht als ob er diese Ansicht anders als gele- 
gentlich betont, nicht als ob er keine Kritiken geschrieben hatte. 
Er war an der begrifTlichen Ausfiihrung dieser Anschauung 
nicht interessiert, und noch in seiner spatern Zeit, die hier vor 
all em in Betracht kommt, hat er nicht wenige Kritiken verfafit. 
Aber man wird in vielen unter ihnen eine gewisse ironische 
Zuriickhaltung, nicht nur dem Werk, sondern audi dem eignen 
Geschaft gegeniiber finden, und jedenfalls war die Absicht dieser 
Kritiken nur exoterisch und padagogisch. 

Die Kategorie, unter der die Romantiker die Kunst erfassen, ist 
die Idee. Die Idee ist der Ausdruck der Unendlichkeit der Kunst 
und ihrer Einheit. Denn die romantische Einheit ist eine Unend- 

300 Fur die im folgenden dargelegte Auffassung der Goetheschen Kunsttheorie kon- 
nen in diesem engen Rahmen keine Belege gegeben werden, weil die betreffenden 
Stellen ebenso wie die Satze der Fruhromantiker einer eingehenden Interpretation 
bediirfen. Diese soil in dem breiten Zusammenhang, welchen sie fordert, an anderer 
Stelle gegeben werden. Fur die allgemeine Fragestellung der folgenden Ausfiihrung 
ist besonders auf die ganz entsprechende, wenn auch abweichend beantwortete in £. 
Rotten: Goethes Urphanomen und die platonische Idee, Kap. VIII, zu verweisen. 
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lichkeit. Alles was die Romantiker iiber das Wesen der Kunst 
aussagen, ist Bestimmung ihrer Idee, so audi die Form, welche in 
ihrer Dialektik von Selbstbegrenzung und Selbsterhohung die 
der Einheit und Unendlichkeit in der Idee zum Ausdruck bringt. 
Unter »Idee« wird in diesem Zusammenhang das a priori einer 
Methode verstanden, ihr entspricht dann das Ideal als das 
a priori des zugeordneten Gehalts. Ein Ideal der Kunst kennen 
die Romantiker nicht. Sie gewinnen lediglich einen Schein davon 
durch jene Oberdeckungen des poetischen Absolutums, wie Sitt- 
lichkeit und Religion. Alle Bestimmungen, die Friedrich Schlegel 
iiber den Gehalt der Kunst, besonders im »Gesprach iiber die 
Poesie« gegeben hat, entbehren im Gegensatz zu seiner Auf- 
fassung der Form jeder genaueren Beziehung auf das Eigen- 
tumliche der Kunst, geschweige dafi er ein a priori dieses Gehalts 
gefunden hatte. Von einem solchen a priori nimmt die Kunst- 
philosophie Goethes ihren Ausgang. Ihr bewegendes Motiv ist 
die Frage nach dem Ideal der Kunst. Audi das Ideal ist eine 
hbchste begriffliche Einheit, die des Gehalts. Seine Funktion ist 
also eine vollig andere als die der Idee. Es ist nicht ein Medium, 
welches den Zusammenhang der Formen in sich birgt und aus 
sich bildet, sondern eine Einheit anderer Art. Erfafibar ist es 
allein in einer begrenzten Vielheit reiner Inhalte, in die es sich 
zerlegt. In einem begrenzten, harmonischen Diskontinuum rei- 
ner Inhalte also manifestiert sich das Ideal. In dieser Auffas- 
sung beriihrt sich Goethe mit den Griechen. Die Idee der Musen 
unter der Hoheit Apollons ist von der Kunstphilosophie aus 
gedeutet die der reinen Inhalte aller Kunst. Die Griechen zahl- 
ten soldier Inhalte neun, und gewifi war weder deren Art noch 
Zahl willkurlich bestimmt. Der Inbegrifif der reinen Inhalte, das 
Ideal der Kunst, lafit sich also als das Musische bezeichnen. Wie 
die innere Struktur des Ideals eine unstetige im Gegensatz zur 
Idee ist, so ist audi der Zusammenhang dieses Ideals mit der 
Kunst nicht in einem Medium gegeben, sondern durch eine 
Brechung bezeichnet. Die reinen Inhalte als solche sind in kei- 
nem Werk zu finden. Goethe nennt sie die Urbilder. Die Werke 
konnen jene unsichtbaren - aber anschaulichen - Urbilder, 
deren Hiiterinnen die Griechen unter dem Namen der Musen 
kannten, nicht erreichen, sie vermogen nur in mehr oder weni- 
ger hohem Grad ihnen zu gleichen. Dieses »Gleichen«, welches 
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die Beziehung der Werke zu den Urbildern bestimmt, ist vor 
einem verderblichen materialistischen Mifiverstandnis zu be- 
wahren. Es kann prinzipiell nicht zur Gleichheit fiihren, und 
nidit durch Nachahmung kann es erreicht werden. Denn die 
Urbilder sind unsichtbar und das »Gleichen« bezeichnet eben die 
Beziehung des hochsten Wahrnehmbaren zum prinzipiell allein 
Anschaubaren. Dabei ist Gegenstand der Anschauung die Not- 
wendigkeit des im Gefiihl sich als rein ankiindigenden Inhalts, 
vollstandig wahrnehmbar zu werden. Das Vernehmen dieser 
Notwendigkeit ist das Anschauen. Das Ideal der Kunst als 
Gegenstand der Anschauung ist also notwendige Wahrnehm- 
barkeit - welche niemals im Kunstwerk selbst, als welches 
Gegenstand der Wahrnehmung bleibt, rein erscheint. - Fiir 
Goethe waren die Werke der Griechen unter alien diejenigen, 
welche den Urbildern am nachsten kamen, sie wurden ihm 
gleichsam zu relativen Urbildern, zu Vorbildern. Als Werke 
der Alten weisen diese Vorbilder eine doppelte Analogie zu den 
Urbildern selbst auf ; sie sind wie diese im doppelten Sinn des 
Wortes vollendet; sie sind vollkommen und sie sind voll- 
bracht. Denn nur das vollig abgeschlossene Gebilde kann Urbild 
sein. Nicht im ewigen Werden, in der schopferischen Bewegung 
im Formenmedium liegt nach Goethes Auffassung der Urquell 
der Kunst. Die Kunst selbst schafft nicht ihre Urbilder - diese 
beruhen vor allem geschaffenen Werk in derjenigen Sphare der 
Kunst, wo diese nicht Schopfung, sondern Natur ist. Die Idee 
der Natur zu erfassen und sie damit tauglich zum Urbild der 
Kunst (zum reinen Inhalt) zu machen, das war im letzten Grund 
Goethes Bemuhen in der Ermittlung der Urphanomene. In 
einem tieferen Sinn kann also der Satz, das Kunstwerk bilde 
die Natur ab, richtig sein, wenn nur eben als Inhalt des Kunst- 
werks Natur selbst, nicht aber Naturwahrheit verstanden wird. 
Hieraus folgt, dafi das Korrelat des Inhalts, das Dargestellte 
(also die Natur) nicht mit dem Inhalt verglichen werden kann. 
Der Begriff des »Dargestellten« ist doppelsinnig. Er hat hier 
nicht die Bedeutung von »die Darsteliung«, denn diese ist ja mit 
dem Inhalt identisch. Im ubrigen fafk diese Stelle den Begriff 
der wahren Natur - im Anschlufi an das oben iiber Anschau- 
ung Gesagte - ohne weiteres als identisch mit dem Bereich der 
Urbilder oder Urphanomene oder Ideale, ohne sich um den Be- 
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griff der Natur als eines Gegenstands der Wissenschaft zu kiim- 
mern. Es geht aber nicht an, ganz naiv den Begriff der Natur 
schlechterdings als einen der Kunsttheorie zu definieren. Viel- 
mehr ist die Frage, wie der Wissenschaft Natur erscheint, drin- 
gend, und in ihrer Beantwortung wiirde der Begriff der 
Anschauung vielleicht nidits leisten. Er verbleibt namlich inner- 
halb der Kunsttheorie (hier an dem Ort, wo das Verhaltnis 
zwischen Werk und Urbild behandelt wird). Das Dargestellte 
kann nur im Werk gesehen, aufierhalb desselben allein ange- 
schaut werden. Ein naturwahrer Inhalt des Kunstwerks wiirde 
voraussetzen, dafi die Natur der Mafistab sei, an dem er gemes- 
sen wiirde; dieser Inhalt selbst soil aber siditbare Natur sein. 
Goethe denkt im Sinn der erhabenen Paradoxic jener alten 
Anekdote, nach der die Sperlinge auf die Trauben des grofien 
griechischen Meisters flogen. Die Griechen waren keine Natu- 
ralisten, und die iibermafiige Naturwahrheit, von der die 
Erzahlung berichtet, scheint nur eine grofiartige Umschrei- 
bung fiir die wahre Natur als Inhalt der Werke selbst. Hier 
kame nun allerdings alles auf die nahere Definition des 
Begriffes der »wahren Natur« an, indem diese »wahre« sidit- 
bare Natur, welohe den Inhalt des Kunstwerks ausmachen soil, 
nicht nur nicht mit der erscheinenden sichtbaren Natur der Welt 
ohne weiteres identifiziert, sondern vielmehr sogar zunachst 
streng begrifflich von ihr unterschieden werden mufi, indem 
freilich danach dann das Problem einer tiefern essentiellen 
Identitat der »wahren« sichtbaren Natur im Kunstwerk und 
der in den Erscheinungen der sichtbaren Natur prasenten (viel- 
leicht unsichtbaren, nur anschaubaren, urphanomenalen) Natur 
sich stellen wiirde. Und dies wiirde moglicher und paradoxer 
Weise so sich losen, dafi nur in der Kunst, nicht aber in der 
Natur der Welt, die wahre, anschaubare, urphanomenale Natur 
abbildhaft sichtbar wiirde, wahrend sie in der Natur der Welt 
zwar prasent aber verborgen (durch die Erscheinung iiberblen- 
det) ware- 

Mit dieser Anschauungs weise ist es aber gesetzt, dafi jedes 
einzelne Werk gewissermafien zufallig besteht gegeniiber dem 
Ideal der Kunst, mag man ihren reinen Inhalt nun das Musische 
pder die Natur nennen, weil man wie Goethe in ihr einen neuen 
musischen Kanon sucht. Denn jenes Ideal ist nicht geschaffen, 
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sondern nach seiner erkenntnistheoretischen Bestimmung Idee 
im platonischen Sirine, in seiner Sphare ist Einheit und An- 
fangslosigkeit, das Eleatisch Ruhende in der Kunst beschlossen. 
Wohl haben die einzelnen Werke an den Urbildern Anteil, aber 
einen Obergang aus ihrem Reich zu den Werken gibt es nicht, 
wie ein soldier im Medium der Kunst, von der absoluten Form 
zu den einzelnen, wohl besteht. Im Verhaltnis zum Ideal bleibt 
das einzelne Werk gleichsam Torso 301 . Es ist eine vereinzelte 
Bemuhung, das Urbild darzustellen, und nur als Vorbild kann 
es mit anderen seinesgleichen dauern, nie aber vermogen sie zur 
Einheit des Ideals selbst lebendig zusammenzuwachsen. 
Ober das Verhaltnis der Werke zum Unbedingten und damit 
zu einander hat Goethe entsagend gedacht. Im romantischen 
Denken aber rebellierte alles gegen diese Losung. Die Kunst 
war dasjenige Gebiet, in welchem die Romantik die unmittel- 
bare Versohnung des Bedingten mit dem Unbedingten am 
reinsten durchzufuhren strebte. Friedrich Schlegel hat allerdings 
in seiner ersten Periode noch Goethes Auffassung nahegestanden 
und sie sehr pragnant formuliert, wenn er die griechische Kunst 
als diejenige bezeichnet, »deren besondere Geschichte die allge- 
meine Naturgeschichte der Kunst ware«, und unmittelbar fort- 
fahrt: ». . . der Denker . . . bedarf . . . einer vollkommenen 
Anschauung. Teils als Beispiel und Beleg zu seinem Begriff, teils 
als Tatsache und Urkunde seiner Untersuchung . .. Das reine 
Gesetz ist leer. Damit es ausgefiillt . , . werde, bedarf es . . . 
eines hochsten asthetischen Urbildes . . . kein anderes Wort als 
Nachahmung fiir die Handlung desjenigen . . . der sich die Ge- 
setzmafiigkeit jenes Urbildes zueignet« 302 . Aber was Schlegel 
diese Losung, je mehr er zu sich selbst kam, verbot, war, dafi sie 
zu einer hochst bedingten Einschatzung des einzelnen Werkes 
fuhrt. In der gleichen Abhandlung, in der sein werdender 
Standpunkt sich zu bestimmen strebt, stellt er Notwendigkeit, 
Unendlichkeit, Idee im Grunde schon der Nachbildung, der 
Vollkommenheit, dem Ideal gegeniiber, wenn er sagt: »Die 
Zwecke des Menschen sind teils unendlich und notwendig, teils 

301 Eine Form, weldie ihrerseits allein innerhalb dieser Kunstanschauung verstiind- 
lich wird und ihr zugehort wie das Fragment der romantisdien. 

302 Jugendsdiriften I, 123 f, S. a. Briefwechsel 83. — Audi hier uberspannt Schlegel 
mit dem Begriff der Nachahmung den urspriinglichen Gedanken. 
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beschrankt und zufallig. Die Kunst ist daher . . . eine freie 
Ideenkunst« 303 . Viel entschiedener heifit es dann von der Kunst 
urn die Jahrhundertwende: Es »will ... jedes Glied in diesem 
hochsten Gebilde des menschlichen Geistes zugleich das Ganze 
sein, und ware dieser Wunsch wirklich unerreichbar, wie uns . . . 
Sophisten glauben machen wollen, so mochten wir nur lieber 
gleich das nichtige und verkehrte Beginnen 304 ganz aufgeben« 305 . 
»Jedes Gedicht, jedes Werk soil das Ganze bedeuten, wirklich 
und in der Tat bedeuten und durch die Bedeutung . . . audi 
wirklich und in der Tat sein« 306 . Die Aufhebung der Zufallig- 
keit, des Torsohaften der Werke ist die Intention in dem Form- 
begriff Friedrich Schlegels. Dem Ideal gegeniiber ist der Torso 
eine legitime Gestalt, im Medium der Formen hat er keine Stelle. 
Das Kunstwerk darf nicht Torso, es muE bewegtes vergangliches 
Moment in der lebendigen transzendentalen Form sein. Indem 
es sich in seiner Form beschrankt, macht es sich in zufalliger 
Gestalt verganglich, in vergehender Gestalt aber ewig durch 
Kritik 307 . 

Die Romantiker wollten die Gesetzmafiigkeit des Kunstwerks 
zur absoluten machen. Aber das Moment des Zufalligen ist nur 
mit der Auflosung des Werkes aufzulosen oder vielmehr in ein 
Gesetzmafiiges zu verwandeln. Daher haben die Romantiker 
folgerecht eine radikale Polemik gegen die Goethesche Lehre 
von der kanonischen Geltung der griechischen Werke fiihren 
miissen. Sie konnten Vorbilder, selbstandig in sich geschlossene 

303 Jugendschriften I, 104. »freie Ideenkunst«, audi Jugendschriften II, 361. 

304 sc. der Poesie. 

305 Jugendschriften II, 427. 

306 Jugendschriften II, 428. 

307 Mit Beziehung auf das Zufallige, Torsohafte der Einzelwerke waren die Vor- 
schriften, Techniken der Poetik gegeben, Goethe hatte z. T. nicht ohne Rucksicht auf 
sie die Gesetze der Kunstgattungcn studiert. Auch die Romantiker erforschten diese, 
jedoch nicht um solche Kunstgattungen zu fixieren, sondern in der Absicht, das Me- 
dium, das Absolute, in welches die Werke kritisch aufzulosen seien, zu finden. Sie 
stellten diese Untersuchungen analog morphologischen Studien an, welche geeignet 
sind, die Beziehungen der Wesen auf das Leben zu erforschen, wahrend sich die Er- 
kenntnisse der normativen Poetik mit anatomischen vergleichen lassen, die weniger 
unmittelbar das Leben als den starren Bau der Einzelorganismen zum Gegenstand 
haben. Die Erforschung der Kunstgattungen bezieht sich bei den Romantikern nur 
auf die Kunst, wahrend sie bei Goethe aufierdem auch normative, padagogische Ten- 
denzen hinsichtlich des einzelnen Werkes und seiner Verfertigung verfolgt. 
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Werke, endgiiltig gepragte und der ewigen Progression entho- 
bene Gebilde nicht anerkennen. Am iibermutigsten und geist- 
reichsten hat sich gegen Goethe Novalis gewandt: »Natur und 
Natureinsidit entstehen zugleich 308 , wie Antike und Antiken- 
kenntnis; denn man irrt sehr, wenn man glaubt, dafi es Antiken 
gibt. Erst jetzt fangt die Antike an zu entstehen . . . Der klassi- 
schen Literatur geht es wie der Antike; sie ist uns eigentlich 
nicht gegeben - sie ist nicht vorhanden - sondern sie soil von 
uns erst hervorgebracht werden. Durch fleifiiges und geistvolles 
Studium der Alten entsteht erst eine klassische Literatur fur 
uns - die die Alten selbst nicht hatten« 309 . »Man glaube nur 
audi nicht allzu steif, dafi die Antike und das Vollendete ge- 
macht sei; gemacht, was wir so gemacht nennen. Sie sind so 
gemacht, wie die Geliebte durch das verabredete Zeichen des 
Freundes in der Nacht, wie der Funken durch die Beriihrung 
der Leiter oder der Stern durch die Bewegung im Auge.« 310 Das 
heifit, sie entsteht nur, wo ein schopferischer Geist sie erkennt, 
sie ist kein Faktum im Goetheschen Sinn. Die gleiche Behaup- 
tung lautet an anderer Stelle: »Die Antiken sind zugleich Pro- 
dukte der Zukunft und der Vorzeit« 311 . Unmittelbar darauf: 
»Gibt es eine Zentralantike oder einen Universalgeist der An- 
tiken?* Die Frage beriihrt sich mit Schlegels These von der 
werkhaften Einheit der antiken Poesie, und sie beide sind 
antiklassizistisch zu verstehen. - Wie die antiken Werke, so gilt 
es fiir Schlegel auch die antiken Gattungen in einander aufzu- 
losen. »Umsonst war es, dafi die Individuen das Ideal ihrer 
Gattung vollstandig ausdriickten, wenn nicht auch die Gattun- 
gen selbst, streng und scharf isoliert, . . . waren. Aber sich will- 
kiirlich bald in diese, bald in jene Sphare . . . versetzen . . . das 
kann nur ein Geist, der ... ein ganzes System von Personen in 
sich enthalt, und in dessen Innerem das Universum . . . reif . . . 
ist.« 312 Also: »Alle klassischen Dichtarten in ihrer strengen Rein- 
heit sind jetzt lacherlich« 313 . Und endlich: »Man kann niemand 

308 Vgl I. Teil, Kap. IV. 

309 Sdirlften 69 f. 

310 Sdiriften 563. 

311 Sdiriften 491. 

312 A 121. 

313 L 60. 
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zwingen, die Alten ftir klassisch zu halten oder fur alt; das 
hangt zuletzt von Maximen ab« 314 . 

Die Romantiker bestimmen die Relation der Kunstwerke zur 
Kunst als Unendlichkeit in der Allheit - das heifit: in der All- 
heit der Werke erfullt sich die Unendlidikeit der Kunst; Goethe 
bestimmt sie als Einheit in der Vielheit - das heifit: in der Viel- 
heit der Werke findet sidi die Einheit der Kunst immer wieder. 
Jene Unendlidikeit ist die der reinen Form, diese Einheit die des 
reinen Inhalts 315 . Die Frage des Verhaltnisses der Goethesdien 
und der romantischen Kunsttheorie fallt also zusammen mit 
der Frage nach dem Verhaltnis des reinen Inhalts zur reinen 
(und als soldier strengen) Form. In diese Sphare ist die ange- 
sidits des Einzelwerks oft irrefiihrend gestellte und dort niemals 
genau zu losende Frage nach dem Verhaltnis von Form und In- 
halt zu erheben. Denn diese sind nicht Substrate im empirischen 
Gebilde, sondern relative Unterscheidungen an ihm, auf Grund 
notwendiger reiner Unterscheidungen der Kunstphilosophie ge- 
troffen. Die Idee der Kunst ist die Idee ihrer Form, wie ihr 
Ideal das Ideal ihres Inhalts ist. Die systematische Grundfrage 
der Kunstphilosophie lafit sich also audi als die Frage nach dem 
Verhaltnis von Idee und Ideal der Kunst formulieren. Die 
Schwelle dieser Frage kann die vorliegende Untersuchung nicht 
uberschreiten, sie konnte allein einen problemgeschichtlichen 
Zusammenhang soweit ausfiihren, bis er auf den systematischen 
mit volliger Klarheit deutete. Noch heute ist dieser Stand der 
deutschen Kunstphilosophie um 1800, wie er in den Theorien 
Goethes und der Fruhromantiker sich darstellt, legitim. Die 
Romantiker so wenig wie Goethe haben diese Frage gelost, ja 
auch nur gestellt. Sie wirken zusammen, um sie dem problem- 

314 A 143. 

315 Hier liegt allerdings in dem Terminus »rein« eine Aquivokation vor. Er bezeich- 
net namlich erstens die methodischeDignitat eines BegrifFs (wie in »reine Vernunft«), so- 
dann aber kann er eine inhaltlidi positive, wenn man will sittlidi gefarbte Bedeutung 
haben. An diese beiden Bedeutungen ist im Begriff des » reinen Inhalts« als des Musi- 
schen im obigen gedacfat, wahrend die absolute Form allein im method isch en Sinne 
als rein bezeichnet werden soil. Denn deren sachliche Bestimmung - welcfae der Rein- 
heit des Inhalts cntspricht - ist vermutHA die Strenge. Dies haben die Romantiker 
in ihrer Roman theorie, in welcher die vollkommen reine, nidit aber strenge Form zur 
absoluten erhoben wurde (s. o.p. 98 f.), nicht ausgepragt; audi dies ein Gedankenkreis, 
in welchem Holderlin sie iiberragte. 
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geschichtlichen Denken vorzustellen. Nur das systematisdie 
kann sie losen. - Die Romantiker haben es, wie schon betont 
wurde, nidit vermocht, das Ideal der Kunst zu erfassen. Es 
eriibrigt zu bemerken, dafi Goethes Losung des Formproblems 
an philosophischer Tragweite seine Bestimmung des Inhalts der 
Kunst nicht erreidit. Die Kunstform interpretiert Goethe als 
Stil. Er hat jedoch im Stil nur dadurch das Formprinzip des 
Kunstwerks gesehen, dafi er einen mehr oder weniger historisch 
bestimmten Stil ins Auge fafite: die Darstellung typisierender 
Art. Fur die bildende Kunst reprasentierten ihn die Griechen, 
fiir die Poesie strebte er selbst dessen Vorbild aufzustellen. Aber 
trotzdem der Inhalt des Werkes das Urbild ist, braucht dennoch 
der Typus seine Form keineswegs zu bestimmen. Im StilbegrifT 
hat also Goethe nicht eine philosophische Klarung des Formpro- 
blems, sondern nur einen Hinweis auf das Mafigebende gewisser 
Vorbilder gegeben. Damit ist die Intention, die ihm die Tiefe 
des Inhaltsproblems der Kunst erschlossen hat, vor dem Form- 
problem zur Quelle eines sublimen Naturalismus geworden. 
Indem audi der Form gegeniiber ein Urbild, eine Natur sich 
ausweisen sollte, mufite zum Urbild der Form - da die Natur 
an sich dies nicht sein konnte - gleichsam eine Kunstnatur - 
denn das ist der Stil in diesem Sinne - gemacht werden. Sehr 
scharf hat Novalis das gesehen. Ablehnend nennt er es Goe- 
thisch: »die Antiken sind aus einer anderen Welt, sie sind wie 
vom Himmel gefallen« 316 . Er bezeichnet damit in der Tat das 
Wesen dieser Kunstnatur, die Goethe im Stil als Urbild vor- 
stellt. Der BegrifT des Urbildes verliert aber fiir das Formpro- 
blem, sobald er als dessen Losung gedacht werden soil, seinen 
Sinn. Das Problem der Kunst nach seinem ganzen Umfang, nach 
Form und Inhalt durch den BegrifT des Urbildes zu umschrei- 
ben, ist das Vorrecht der antiken Denker, welche die tiefsten 
Fragen der Philosophic bisweilen in Gestalt mythischer Losun- 
gen stellen. Einen Mythus erzahlt letzten Endes auch Goethes 
Stilbegriff. Der Einwand gegen ihn liefie sich auch auf Grund 
der in ihm waltenden Ungeschiedenheit von Darstellungsform 
und absoluter Form erheben. Denn von dem erwogenen Form- 
problem als der Frage nach der absoluten Form bleibt die nach 
der Darstellungsform zu unterscheiden. Es bedarf iibrigens 

316 SAriften 491. 
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kaum der Betonung, dafi diese letzte bei Goethe eine ganzlich 
andere Bedeutung hat, als bei den Friihromantikern. Sie ist das 
die Schonheit begriindende Mafi, welches in Erscheinung tritt im 
Gehalt. Der Begriff des Mafies liegt der Romantik, welche kein 
a priori des Inhalts, kein Abzumessendes in der Kunst achtete, 
fern. Sie verwirft mit dem Begriff der Schonheit nicht allein die 
Regel, sondern auch das Mafi, und nicht sowohl regellos als 
mafilos ist ihre Dichtung. , 

Goethes Kunsttheorie lafit nicht nur das Problem der absoluten 
Form ungelost, sondern auch das der Kritik. Wahrend sie aber 
das erste in verschleierter Form anerkennt und berufen ist, die 
Grofie dieser Frage auszudriicken, scheint sie das letzte zu 
negieren. Kritik am Kunstwerk ist in der Tat nach Goethes 
letzter Intention weder moglich noch notwendig. Notig mag 
allenfalls ein Hinweis auf das Gute, Warming vor dem Schlech- 
ten sein, und moglich ist das apodiktische Urteil iiber Werke 
dem Kunstler, der eine Anschauung vom Urbild hat. Aber die 
Kritisierbarkeit als ein wesentliches Moment am Kunstwerk 
anzuerkennen, verweigert Goethe. Methodische, d. h. sachlich 
notwendige, Kritik ist von seinem Standpunkt aus unmoglich. 
In der romantischen Kunst aber ist Kritik nicht allein moglich 
und notwendig, sondern unausweislich liegt in ihrer Theorie die 
Paradoxic einer hoheren Einschatzung der Kritik als des Wer- 
kes. Die Romantiker kennen denn auch in ihren Kritiken kein 
Bewufitsein von dem Range, welchen der Dichter iiber dem 
Rezensenten einnimmt. Die Ausbildung der Kritik und der For- 
men, in welchen beiden sie die grofiten Verdienste erworben 
haben, sind als tiefste Tendenzen in ihrer Theorie angelegt. Sie 
haben also hierin Einhelligkeit in Tat und Gedanken vollig 
erreicht und eben das erfiillt, was ihnen als das Hochste nach 
ihren Oberzeugungen gait. Der Mangel dichterischer Produk- 
tivitat, mit dem man besonders Friedrich Schlegel bisweilen 
zeichnet, gehort im strengen Sinne in sein Bild nicht hinein. 
Denn er wollte in erster Linie nicht Dichter im Sinne des Werk- 
bildners sein. Die Absolutierung des geschaffenen Werkes, das 
kritische Verfahren, war ihm das Hochste. Es lafit sich in einem 
Bilde versinnlichen als die Erzeugung der Blendung im Werk. 
Diese Blendung - das michterne Licht - macht die Vielheit der 
Werke verloschen. Es ist die Idee. 
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Goethes Wahlverwandtschaften 



Jula Cohn gewidmet 



Wer blind wahlet, dem schlagt Opferdampf 
In die Augen. 

Klopstqdz 

Die vorliegende, Literatur iiber Dichtungen legt es nahe, Aus- 
fiihrlichkeit in dergleichen Untersuchungen mehr auf Rechnung 
eines philologischen als eines kritischen Interesses zu setzen. 
Leicht konnte daher die folgende, audi im einzelnen eingehende 
Darlegung der Wahlverwandtschaften iiber die Absicht irre 
fiihren, in der sie gegeben wird. Sie konnte als Kommentar 
erscheinen; gemeint jedoch ist sie als Kritik. Die Kritik sucht 
den Wahrheitsgehalt eines Kunstwerks, der Kommentar seinen 
Sachgehalt. Das Verhaltnis der beiden bestimmt jenes Grund- 
gesetz des Schrifttums, demzufolge der Wahrheitsgehalt eines 
Werkes, je bedeutender es ist, desto unscheinbarer und inniger 
an seinen Sachgehalt gebunden ist. Wenn sich demnach als die 
dauernden gerade jene Werke erweisen, deren Wahrheit am 
tiefsten ihrem Sachgehalt eingesenkt ist, so stehen im Verlaufe 
dieser Dauer die Realien dem Betrachtenden im Werk desto 
deutlicher vor Augen, je mehr sie in der Welt absterben. Damit 
aber tritt der Erscheinung nach Sachgehalt und Wahrheitsgehalt, 
in der Fruhzeit des Werkes geeint, auseinander mit seiner Dauer, 
weil der letzte immer gleich verborgen sich halt, wenn der erste 
hervordringt. Mehr und mehr wird fiir jeden spateren Kritiker 
die Deutung des Auffallenden und Befremdenden, des Sach- 
gehaltes, demnach zur Vorbedingung. Man darf ihn mit dem 
Palaographen vor einem Pergamente vergleichen, dessen ver- 
blichener Text iiberdeckt wird von den Zugen einer kraftigern 
Schrift, die auf ihn sich bezieht. Wie der Palaograph mit dem 
Lesen der letztern beginnen mufite, so der Kritiker mit dem 
Kommentieren. Und mit einem Schlag entspringt ihm daraus ein 
unschatzbares Kriterium seines Urteils: nun erst kann er die 
kritische Grundfrage stellen, ob der Schein des Wahrheitsgehal- 
tes dem Sachgehalt oder das Leben des Sachgehaltes dem Wahr- 
heitsgehalt zu verdanken sei. Denn indem sie im Werk aus- 
einandertreten, entscheiden sie iiber seine Unsterblichkeit. In 
diesem Sinne bereitet die Geschichte der Werke ihre Kritik vor 
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und daher vermehrt die historische Distanz deren Gewalt. Will 
man, um eines Gleichnisses willen, das wadisende Werk als 
den flammenden Scheiterhaufen ansehn, so stent davor der 
Kommentator wie der Chemiker, der Kritiker gleich dem 
Alchimisten. Wo jenem Holz und Asche allein die Gegenstande 
seiner Analyse bleiben, bewahrt fur diesen nur die Flamme 
selbst ein Ratsel: das des Lebendigen. So fragt der Kritiker nach 
der Wahrheit, deren lebendige Flamme fortbrennt iiber den 
schweren Scheitern des Gewesenen und der leichten Asche des 
Erlebten. 

Dem Dichter wie dem Publikum seiner Zeit wird sich nicht zwar 
das Dasein, wohl aber die Bedeutung der Realien im Werke zu- 
meist verbergen. Weil aber nur von ihrem Grunde das Ewige 
des Werkes sich abhebt, umfafit jede zeitgenossische Kritik, so 
hoch sie auch stehen mag, in ihm mehr die bewegende als die 
ruhende Wahrheit, mehr das zeitliche Wirken als das ewige 
Sein. Doch wie wertvoll immer Realien fiir die Deutung des 
Werkes sein mogen ■=- kaum braucht es gesagt zu werden, dafi 
das Goethesche Schaffen nicht wie das eines Pindar sich betrach- 
ten lafk. Vielmehr war gewifi nie eine Zeit, der mehr als Goe- 
thes der Gedanke fremd gewesen ist, dafi die wesentlichsten 
Inhalte des Daseins in der Dingwelt sich auszupragen, ja ohne 
solche Auspragung sich nicht zu erfiillen vermogen. Kants kriti- 
sches Werk und Basedows Elementarwerk, das eine dem Sinn, 
das andere der Anschauung der damaligen Erfahrung gewidmet, 
geben auf sehr verschiedene, doch gleichermafien biindige Wei- 
se Zeugnis von der Armseligkeit ihrer Sachgehalte. In diesem 
bestimmenden Zuge der deutschen - wenn nicht der gesamt- 
europaischen - Aufklarung darf eine unerlafiliche Vorbedin- 
gung des Kantischen Lebenswerks einerseits, des Goetheschen 
SchafFens andererseits erblickt werden. Denn genau um die Zeit, 
da Kants Werk vollendet und die Wegekarte durch den kahlen 
Wald des Wirklichen entworfen war, begann das Goethesche 
Suchen nach den Samen ewigen Wachstums. Es kam jene Rich- 
tung des Klassizismus, welche weniger das Ethische und Histo- 
rische zu erfassen suchte als das Mythische und Philologische. 
Nicht auf die werdenden Ideen, sondern auf die geformten 
Gehalte, wie sie Leben und Sprache verwahrten, ging ihr Den- 
ken. Nach Herder und Schiller nahmen Goethe und Wilhelm 
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von Humboldt die Fuhrung. Wenn der erneuerte Sachgehalt, 
der in Goethes Altersdichtungen vorlag, seinen Zeitgenossen 
entging, wo er nicht wie im Divan sich betonte, so kam dies, 
ganz im Gegensatz zur entsprechenden Erscheinung im antiken 
Leben, daher, dafi selbst das Suchen nach einem solchen den- 
selben fremd war. 

Wie klar in den erhabensten Geistern der Aufklarung die Ah- 
nung des Gehalts oder die Einsicht in die Sadie war, wie un- 
fahig dennoch selbst sie, zur Anschauung des Sachgehalts sich 
zu erheben, wird angesichts der Ehe zwingend deutlich. An ihr 
als einer der strengsten und sachlichsten Auspragungen mensch- 
lichen Lebensgehalts bekundet zugleich am friihesten, in den 
Goetheschen Wahlverwandtschaften, sich des Dichters neue, auf 
synthetische Anschauung der Sachgehalte hingewendete Be- 
trachtung. Kants Definition der Ehe aus der »Metaphysik der 
Sitten«, deren einzig als Exempel rigoroser Schablone oder als 
Kuriosum der senilen Spatzeit hin und wieder gedacht wird, 
ist das erhabenste Produkt einer ratio, welche, unbestechlich 
treu sich selber, in den Sachverhalt unendlich tiefer eindringt, als 
gefuhlvolles Verniinfteln tut. Zwar bleibt der Sachgehalt selbst, 
welcher allein philosophischer Anschauung - genauer: philoso- 
phischer Erfahrung - sich ergibt, beiden verschlossen, aber wo 
das eine ins Bodenlose fiihrt, trifft die andere genau auf den 
Grund, wo die wahre Erkenntnis sich bildet. Sie erklart dem- 
nach die Ehe als »die Verbindung zweier Personen verschiede- 
nen Geschlechts zum lebenswierigen wechselseitigen Besitz ihrer 
Geschlechtseigenschaften. - Der Zweck Kinder zu erzeugen und 
zu erziehen mag immer ein Zweck der Natur sein, zu welchem 
sie die Neigung der Geschlechter gegen einander einpflanzte; 
aber dafi der Mensch, der sich verehelicht, diesen Zweck sich 
vorsetzen miisse, wird zur Rechtmafiigkeit dieser seiner Verbin- 
dung nicht erfordert; denn sonst wiirde, wenn das Kinderzeugen 
aufhort, die Ehe sich zugleich von selbst auflosen«. Freilich war 
es der ungeheuerste Irrtum des Philosophen, dafi er meinte, aus 
dieser Definition, die er von der Natur der Ehe gab, ihre sitt- 
liche Moglichkeit, ja Notwendigkeit durch Ableitung darlegen 
und dergestalt ihre rechtliche Wirklichkeit bestatigen zu konnen. 
Ableitbar aus der sachlichen Natur der Ehe ware ersichtlich 
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nur ihre Verworfenheit - und darauf laufi es bei Kant unver- 
sehens hinaus. Allein das ist ja das Entscheidende, dafi niemals 
ableitbar ihr Gehalt sich zur Sadie verhalt, sondern daft er als 
das Siegel erfafit werden mufi, das sie darstellt. Wie die Form 
eines Siegels unableitbar ist aus dem Stoflf des Wachses, unableit- 
bar aus dem Zweck des Verschlusses, unableitbar sogar aus dem 
Petschaft, wo konkav ist, was dort konvex, wie es erfafibar erst 
demjenigen ist, der jemals die Erfahrung des Siegelns hatte und 
evident erst dem, der den Namen kennt, den die Initialen nur 
andeuten, so ist abzuleiten der Gehalt der Sache weder aus der 
Einsicht in ihren Bestand, noch durch die Erkundung ihrer Be- 
stimmung, nodi selbst aus der Ahnung des Gehalts, sondern 
erfaftbar allein in der philosophischen Erfahrung ihrer gottli- 
chen Pragung, evident allein der seligen Ansdiauung des gott- 
lichen Namens. Dergestalt fallt zuletzt die vollendete Ein- 
sicht in den Sachgehalt der bestandigen Dinge mit derjenigen in 
ihren Wahrheitsgehalt zusammen. Der Wahrheitsgehalt erweist 
sich als soldier des Sachgehalts. Dennoch ist ihre Unterscheidung 
- und mit ihr die von Kommentar und von Kritik der Werke - 
nicht miifiig, sofern Unmittelbarkeit zu erstreben nirgends ver- 
worrener als hier, wo das Studium der Sache und ihrer Bestim- 
mung wie die Ahnung ihres Gehalts einer jeden Erfahrung 
vorherzugehen haben. In soldier sachlichen Bestimmung der 
Ehe ist Kants Thesis vollendet und im Bewufitsein ihrer Ah- 
nungslosigkeit erhaben. Oder vergifit man, iiber seine Satze 
belustigt, was ihnen vorhergeht? Der Beginn jenes Paragraphen 
lautet: »Geschlechtsgemeinschaft (commercium sexuale) ist der 
wechselseitige Gebrauch, den ein Mensch von eines andern Ge- 
schlechtsorganen und -vermogen macht (usus membrorum et 
facultatum sexualium alterius), und entweder ein naturlicher 
(wodurch seinesgleichen erzeugt werden kann) oder unnatiir- 
licher Gebrauch und dieser entweder an einer Person ebendes- 
selben Geschlechts oder einem Tier von einer anderen als der 
Menschengattung«. So Kant. Halt man diesem Abschnitt der 
»Metaphysik der Sitten« Mozarts Zauberflote zur Seite, so 
scheinen die extremsten und zugleich die tiefsten Anschauungen 
sich darzustellen, die das Zeitalter von der Ehe besafi. Denn 
die Zauberflote hat, soweit uberhaupt einer Oper das moglich 
ist, gerade die eheliche Liebe zu ihrem Thema. Dies scheint selbst 
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Cohen, mit dessen spater Schrift iiber Mozarts Operntexte sich 
die beiden genannten Werke in einem so wiirdigen Geiste be- 
gegnen, nicht durchaus erkannt zu haben. Weniger das Sehnen 
der Liebenden als die Standhaftigkeit der Gatten ist der Inhalt 
der Oper. Es ist nicht nur, einander zu gewinnen, dafi sie Feuer 
und Wasser durchschreiten sollen, sondern um auf immer ver- 
einigt zu bleiben. Hier ist, so sehr der Geist der Freimaurerei 
alle sachlichen Bindungen auflosen mufite, die Ahnung des 
Gehalts zum reinsten Ausdruck im Gefiihl der Treue gekom- 
men. 

Ist wirklich Goethe in den Wahlverwandtschaften dem Sach- 
gehalt der Ehe naher als Kant und Mozart? Leugnen mufite 
man es schlechtweg, wollte man ernsthaft, im Gefolge der gan- 
zen Goethephilologie, Mittlers Worte dariiber fiir solche des 
Dichters nehmen. Nichts erlaubt diese Annahme, allzuvieles 
erklart sie. Suclite doch der schwindelnde Blick einen Anhalt 
in dieser Welt, die wie in Strudeln kreisend versinkt. Da waren 
nur die Worte des verknifTenen Polterers, die man froh war 
nehmen zu konnen wie man sie fand. »Wer mir den Ehstand 
angreift, rief er aus, wer mir durch Wort, ja durch Tat diesen 
Grund aller sittlichen Gesellschaft untergrabt, der hat es mit 
mir zu tun; oder wenn ich sein nicht Herr werden kann, habe 
ich nichts mit ihm zu tun. Die Ehe ist der Anfang und der Gip- 
fel aller Kultur. Sie macht den Rohen mild, und der Gebildetste 
hat keine bessere Gelegenheit, seine Milde zu beweisen. Unauf- 
loslich mufi sie sein, denn sie bringt so vieles Gliick, dafi alles 
einzelne Ungliick dagegen gar nicht zu rechnen ist. Und was 
will man von Ungliick reden? Ungeduld ist es, die den Menschen 
von Zeit zu Zeit anfallt, und dann beliebt er, sich urigliicklich 
zu finden. Lasse man den Augenblick voriibergehen, und man 
wird sich gliicklich preisen, dafi ein so lange Bestandnes nodi 
besteht. Sich zu trennen, gibt's gar keinen hinlanglichen Grund. 
Der menschliche Zustand ist so hoch in Leiden und Freuden 
gesetzt, dafi gar nicht berechnet werden kann, was ein Paar 
Gatten einander schuldig werden. Es ist eine unendliche Schuld, 
die nur durch die Ewigkeit abgetragen werden kann. Unbequem 
mag es manchmal sein, das glaub ich wohl, und das ist eben 
recht. Sind wir nicht audi mit dem Gewissen verheiratet, das 
wir oft gerne los sein mochten, weil es unbequemer ist, als uns 
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je ein Marin oder eine Frau werden konnte?« Hier hatte nun 
selbst denen, die den Pferdefufi des Sittenstrengen nicht sahen, 
zu denken geben miissen, dafi nicht einmal Goethe, der oft 
skrupellos genug sich erwiesen hat, wenn es gait, den Bedenk- 
lichen heimzuleuchten, auf* die Worte Mittlers zu deuten ver- 
fallen ist. Vielmehr ist es hochst bezeichnend, dafi jene Philoso- 
phic der Ehe einer zum besten gibt, der ehelos selber lebend 
als der tiefststehende unter alien Mannern des Kreises erscheint. 
Wo irgend bei wichtigen Anlassen er seiner Rede den Lauf lafit, 
ist sie fehl am Ort, sei es bei der Taufe des Neugeborenen, sei 
es beim letzten Weilen der Ottilie mit den Freunden. Und wird 
dort das Abgeschmackte in ihr hinreichend an den Wirkungen 
fiihlbar, so hat nach seiner beriihmten Apologie der Ehe Goethe 
geschlossen: »So sprach er lebhaft und hatte wohl noch lange 
fortgesprochen«. Unbeschrankt lafit sich in der Tat solche Rede 
verfolgen, die, um mit Kant zu sprechen, ein »ekelhafter Misch- 
masch« ist, »zusammengestoppelt« aus haltlosen humanitaren 
Maximen und triiben, trugerischen Rechtsinstinkten. Nieman- 
dem sollte das Unreine darin entgehen, jene Gleichgiiltigkeit 
gegen die Wahrheit im Leben der Gatten. Alles lauft auf den 
Anspruch der Satzung hinaus. Doch hat in Wahrheit die Ehe 
niemals im Recht die Rechtfertigung, das ware als Institution, 
sondern einzig als ein Ausdruck fur das Bestehen der Liebe, die 
ihn von Natur im Tode eher suchte als im Leben. Dem Dichter 
jedoch blieb in diesem Werk die Auspragung der Rechtsnorm 
unerlafilich. Wollte er doch nicht, wie Mittler, die Ehe begriin- 
den, vielmehr jene Krafte zeigen, welche im Verfall aus ihr 
hervorgehn. Dieses aber sind freilich die mythischen Gewalten 
des Rechts und die Ehe ist in ihnen nur Vollstreckung eines 
Unterganges, den sie nicht verhangt. Denn nur darum ist ihre 
Auflosung verderblich, weil nicht hochste Machte sie erwirken. 
Und allein in diesem aufgestorten Unheil liegt das unentrinnbar 
Grauenvolle des Vollzugs. Damit aber riihrte Goethe in der 
Tat an den sachlichen Gehalt der Ehe. Denn wenn auch unver- 
bildet diesen darzutun in seinem Sinne nicht lag, so bleibt die 
Einsicht in das untergehende Verhaltnis gewaltig genug. Im 
Untergange erst wird es das rechtliche als das Mittler es hoch- 
halt. Goethen aber fiel es, wiewohl er von dem moralischen 
Bestande dieser Bindung eine reine Einsicht gewifi nie gewon- 
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nen, doch nicht bei, die Ehe im Eheredit zu begriinden. Es ist 
die Moralitat der Ehe fur ihn im tiefsten und verschwiegenen 
Grunde am wenigsten zweifelsfrei gewesen. Was er im Gegen- 
satz zu ihr an der Lebensform des Grafen und der Baronesse 
darzulegen wiinscht, ist das Unmoralische nicht so sehr als das 
Nichtige. Dies eben bezeugt sich darin, dafi sie weder der sitt- 
lichen Natur ihres gegenwartigen Verhaltnisses sich bewufit 
sind, noch der rechtlichen derjenigen, aus denen sie getreten 
sind. - Der Gegenstand der Wahlverwandtschaften ist nicht die 
Ehe. Nirgends waren ihre sittlichen Gewalten darin zu suchen. 
Von Anfang an sind sie im Verschwinden, wie der Strand unter 
Wassern zur Flutzeit. Kein sittliches Problem ist hier die Ehe 
und audi kein soziales. Sie ist keine biirgerliche Lebensform. In 
ihrer Auflosung wird alles Humane zur Erscheinung und das 
Mythische verbleibt allein als Wesen. 

Dem widerspricht freilich der Augenschein. Nach ihm ist eine 
hohere Geistigkeit in keiner Ehe denkbar als in der, wo selber 
der Verfall es nicht vermag, die Sitte der BetrofTenen zu min- 
dern. Aber im Bereich der Gesittung ist das Edle an ein Ver- 
haltnis der Person zur Aufierung gebunden. Es stent, wo nicht 
die edle Aufierung jener gemafi, der Adel in Frage. Und dieses 
Gesetz, dessen Geltung man freilich unbeschrankt nicht ohne 
grofien Irrtum nennen diirfte, erstreckt sich iiber den Bereich der 
Gesittung hinaus. Gibt es ohne Frage Aufierungsbereiche, deren 
Inhalte unangesehen dessen gelten, der sie auspragt, ja sind dies 
die hochsten, so bleibt jene bindende Bedingung unverbruchlich 
fiir das Gebiet der Freiheit im weitesten Sinne. Ihm gehort 
die individuelle Auspragung des Schicklichen, ihm die indivi- 
duelle Auspragung des Geistes an: alles dasjenige, was Bildung 
genannt wird. Die bekunden die Vertrauten vor allem. Ist das 
wahrhaft ihrer Lage gemafi? Weniger Zogern mochte Freiheit, 
weniger Schweigen mochte Klarheit, weniger Nachsicht die 
Entscheidung bringen. So wahrt Bildung ihren Wert nur da, 
wo ihr freisteht, dafi sie sich bekunde. Dies erweist auch sonst 
die Handlung deutlich. 

Ihre Trager sind, als gebildete Menschen, fast frei vom Aber- 
glauben. Wenn er bei Eduard hin und wieder hervortritt, so 
anfangs nur in der liebenswerteren Form eines Hangens an den 
glucklichen Vorzeichen, wahrend einzig der banalere Charakter 
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Mittlers, trotz dem selbstgeniigsamen Gebaren, Spuren jener 
eigentlich aberglaubischen Angst vor den bosen Omen erblicken 
lafit. Ihn als einzigen halt nicht die fromme sondern aberglau- 
bische Scheu davor zuriick, Friedhofsgrund wie anderen zu be- 
treten, indessen den Freunden weder dort zu lustwandeln an- 
stofiig, noch zu schalten verboten scheint. Ohne Bedenken, ja 
ohne Riicksicht werden die Grabsteine an der Kirchenmauer 
aufgereiht und der geebnete Grund, den ein Fufipfad durch- 
zieht, bleibt zur Kleesaat dem Geistlichen iiberlassen. Keine 
bundigere Losung vom Herkommen ist denkbar, als die von den 
Grabern der Ahnen vollzogene, die im Sinne nicht nur des 
Mythos sondern der Religion den Boden unter den Fiifien der 
Lebenden griinden. Wohin fiihrt ihre Freiheit die Handelnden? 
Weit entfernt, neue Einsichten zu erschlieften, macht sie sie blind 
gegen dasjenige, was Wirkliches dem Gefiirchteten einwohnt. 
Und dies daher, weil sie ihnen ungemafi ist. Nur die strenge 
Bindung an ein Ritual, die Aberglaube einzig heifien darf, wo 
sie ihrem Zusammenhange entrissen rudimentar uberdauert, 
kann jenen Menschen Halt gegen die Natur versprechen, in der 
sie leben. Geladen, wie nur mythische Natur es ist, mit uber- 
menschlichen Kraften, tritt sie drohend ins Spiel. Wessen Macht, 
wenn nicht ihre, ruft den Geistlichen hinab, welcher auf dem 
Totenacker seinen Klee baute? Wer, wenn nicht sie, stellt den 
verschonten Schauplatz in ein fahles Licht? Denn ein solches 
durchwaltet - eigentlicher oder umschriebener verstanden - die 
ganze Landschaft. An keiner Stelle erscheint sie im Sonnenlicht. 
Und niemals, soviel audi vom Gute gesprochen wird, ist von 
seinen Saaten die Rede oder von landlichen Geschaften, die nicht 
der Zierde, sondern dem Unterhalt dienten. Die einzige Andeu- 
tung derart - Aussicht auf die Weinlese - fiihrt vom Schauplatz 
der Handlung fort auf das Gut der Baronin. Desto deutlicher 
spricht die magnetische Kraft des Erdinnern. Von ihr hat in der 
Farbenlehre - um dieselbe Zeit moglicherweise - Goethe ge- 
sagt, dafi die Natur dem Aufmerksamen »nirgends tot noch 
stumm; ja dem starren Erdkorper hat sie einen Vertrauten 
zugegeben, ein Metall, an dessen kleinsten Teilen wir dasjenige, 
was in der ganzen Masse vorgeht, gewahr werden sollten«. Mit 
dieser Kraft haben Goethes Menschen Gemeinschaft und im 
Spiel mit dem Unten gefallen sie sich wie in ihrem Spiel mit 
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dem Oben. Und doch, was sind zuletzt ihre unermiidlichen 
Anstalten zu dessen Verschonerung anderes als der Wandel von 
Kulissen einer tragischen Szene. So manifestiert sich ironisch 
eine verborgene Macht in dem Dasein der Landedelleute. 
Ihren Ausdruck tragt wie das Tellurische so das Gewasser. Nir- 
gends verleugnet der See seine unheilvolle Natur unter der toten 
Flache des Spiegels. Von dem »damonisch-schauerlichen Schick- 
sal, das um den Lustsee waltet«, spricht bezeichnend eine altere 
Kritik. Das Wasser als das chaotische Element des Lebens droht 
hier nicht in wiistem Wogen, das dem Menschen den Untergang 
bringt, sondern in der ratselhaften Stille, die ihn zu Grunde 
gehn lafit. Die Liebenden gehen, soweit Schicksal waltet, zu 
Grunde. Sie verfallen, wo sie den Segen des festen Grundes ver- 
schmahen, dem Unergrundlichen, das im stehenden Gewasser 
vorweltlich erscheint. Buchstablich sieht man dessen alte Macht 
sie beschworen. Denn zuletzt lauft jene Vereinigung der Wasser, 
wie sie schrittweis festem Lande Abbruch tut, auf die Wieder- 
herstellung des einstigen Bergsees hinaus, der sich in der Gegend 
befand. In alledem ist die Natur es selbst, die unter Menschen- 
handen ubermenschlich sich regt. In der Tat: sogar der Wind, 
»der den Kahn nach den Platanen treibt«, »erhebt sich« - wie 
derRezensent der »Kirchenzeitung« hohnisch mutmafit - »wahr- 
scheinlich auf Befehl der Sterne«. 

Die Menschen selber miissen die Naturgewalt bekunden. Denn 
sie sind ihr nirgends entwachsen. Ihnen gegeniiber macht dies 
die besondere Begrundung jener allgemeinern Erkenntnis aus, 
nach welcher die Gestalten keiner Dichtung je der sittlichen Be- 
urteilung unterworfen sein konnen. Und zwar nicht, weil sie, 
wie die von Menschen, alle Menscheneinsicht uberstiege. Vielmehr 
untersagen bereits die Grundlagen soldier Beurteilung deren 
Beziehung auf Gestalten unwidersprechlich. Die Moralphilo- 
sophie hat es stringent zu erweisen, dafi die erdichtete Person 
immer zu arm und zu reich ist, sittlichem Urteil zu unter- 
stehen. Vollziehbar ist es nur an Menschen. Von ihnen unter- 
scheidet die Gestalten des Romans, dafi sie vollig der Natur 
verhaftet sind. Und nicht sittlich iiber sie zu befinden, sondern 
das Geschehn moralisch zu erfassen, ist geboten. Toricht bleibt, 
wie Solger, spater auch Bielschowsky es getan, ein verschwom- 
menes sittliches Geschmacksurteil, das sich nie hervorwagen 
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diirfte, da an Tag zu legen, wo es noch am ersten den Beifall 
erhaschen kann. Die Figur des Eduard tut es niemand zu Dank. 
Aber wieviel tiefer als jene sieht Cohen, dem es - nach den 
Darlegungen seiner »Asthetik« - sinnlos gilt, Eduards Erschei- 
nung in dem Ganzen des Romans zu isolieren. Dessen Unzuver- 
lassigkeit, ja Roheit ist der Ausdruck fliichtiger Verzweiflung in 
einem verlorenen Leben. Er erscheint »in der ganzen Disposition 
dieser Verbindung genau so, wie er sich selbst« Charlotten 
gegenuber »bezeichnet: >Denn eigentHch hange ich doch nur von 
Dir ab<. Er ist der Spielball, nicht zwar fiir die Launen, die 
Charlotte uberhaupt nicht hat, aber fiir das Endziel der Wahl- 
verwandtsdiaften, auf das ihre zentrale Na-tur mit ihrem festen 
Schwerpunkt aus alien Schwankungen heraus hinstrebt«. Von 
Anfang an stehen die Gestalten unter dem Banne von Wahlver- 
wandtsdiaften. Aber ihre wundersamen Regungen begriinden, 
nach Goethes tiefer, ahnungsvoller Anschauung, nicht ein innig- 
geistiges Zusamrnenstimmen der Wesen, sondern einzig die 
besondere Harmonie der tiefern natiirlidien Schichten. Diese 
namlich sind mit der leisen Verfehltheit gemeint, die jenen 
Fiigungen ohne Ausnahme anhaftet. Wohl pafit Ottilie sich 
Eduards Flotenspiel an, aber es ist falsch. Wohl duldet Eduard 
lesend bei Ottilie, was er Charlotten verwehrte, aber es ist eine 
Unsitte. Wohl fiihlt er sich wunderbar von ihr unterhalten, 
aber sie schweigt. Wohl leiden selbst die beiden gemeinsam, aber 
es ist nur ein Kopfschmerz. Nicht natiirlich sind diese Gestalten, 
denn Naturkinder sind - in einem fabelhaften oder wirklichen 
Naturzustande - Menschen. Sie jedoch unterstehen auf der 
Hohe der Bildung den Kraften, welche jene als bewaltigt aus- 
gibt, ob sie audi stets sich machtlos erweisen mag, sie niederzu- 
halten. Fiir das Schickliche liefien sie ihnen Gefiihl, fiir das Sitt- 
liche haben sie es verloren. Nicht ein Urteil iiber ihr Handeln 
ist hier gemeint, sondern eines iiber ihre Sprache. Denn fiihlend 
doch taub, sehend doch stumm gehen sie ihren Weg. Taub gegen 
Gott und stumm gegen die Welt. Rechenschaft mifilingt ihnen 
nicht durch ihr Handeln sondern durch ihr Sein. Sie verstum- 
men. 

Nichts bindet den Menschen so sehr an die Sprache wie sein 
Name. Kaum in irgend einer Literatur aber wird es eine Erzah- 
lung vom Umfang der Wahlverwandtsdiaften geben, in der so 



Goethes Wahlverwandtschaften 135 

wenige Namen sich finden. Diese Kargheit der Namengebung 
ist einer Deutung aufier jener landlaufigen fahig, die da auf die 
Goethesche Neigung zu typischem Gestalten verweist. Sie ge- 
hort vielmehr innigst zum Wesen einer Ordnung, deren Glieder 
unter einem namenlosen Gesetze dahinleben, einem Verhangnis, 
das ihre Welt mit dem matten Licht der Sonnenfinsternis erfullt. 
Alle Namen, bis auf den des Mittler, sind blofie Taufnamen. 
In diesem ist keine Spielerei, mithin keine Anspielung des Dich- 
ters zu sehen, sondern eine Wendung, die das Wesen des Tra- 
gers unvergleichlich sicher bezeichnet. Er hat als ein Mann zu 
gelten, dessen Selbstliebe keine Abstraktion von den Andeutun- 
gen gestattet, die ihm in seinem Namen gegeben scheinen und 
der ihn damit entwiirdigt. Sechs Namen finden sich aufier dem 
seinen in der Erzahlung: Eduard, Otto, Ottilie, Charlotte, 
Luciane und Nanny. Von diesen ist aber der erste gleichsam 
unecht. Er ist willkiirlich, seines Klanges wegen gewahlt wor- 
den, ein Zug, in dem durchaus eine Analogie zum Versetzen 
der Grabsteine erblickt werden darf. Audi schliefit sich eine 
Vorbedeutung an den Doppelnamen, denn es sind seine Initia- 
len E und O, die eins der Glaser aus des Grafen Jugendzeit zum 
Pfande seines Liebesgliicks bestimmen. 

Nie ist die Fiille vorverkundender und paralleler Ziige im Ro- 
man den Kritikern entgangen. Sie gilt als nachstgelegner Aus- 
druck seiner Art schon langst fiir genugsam gewiirdigt. Den- 
noch scheint — von seiner Deutung vollig abgesehn — wie tief 
er das gesamte Werk durchdringt, nie voll erfafit. Erst wenn 
dies aufgehellt im Blickfeld steht wird klar, dafi weder ein bi- 
zarrer Hang des Autors, noch gar blofie Spannungssteigerung 
darinnen liegt. Dann erst tritt audi genauer an den Tag, was 
diese Ziige allermeist enthalten. Es ist eine Todessymbolik. 
»Dafi es zu bosen Hausern hinaus gehn mufi, sieht man ja gleich 
im Anfang« heifit es mit einer seltsamen Redewendung bei 
Goethe. (Sie ist moglicherweise astrologischen Ursprungs; das 
Grimmsche Worterbuch kennt sie nicht.) Bei anderer Gelegen- 
heit hat der Dichter auf das Gefiihl der »Bangigkeit« hingewie- 
sen, das mit dem moralischen Verfall in den Wahlverwandtsdiaf- 
ten beim Leser sich einfinden soil. Auch dafi Goethe Gewidit 
darauf legte, »wie rasch und unaufhaltsam er die Katastrophe 
herbeigefiihrt« wird berichtet. In den verborgensten Ziigen 
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ist das ganze Werk von jener Symbolik durchwebt. Ihre 
Sprache aber nimmt allein das Gefiihl, dem sie vertraut ist, 
miihelos in sich auf, wo der gegenstandlichen Auffassung des 
Lesers nur erlesene Schonheiten sich bieten. An wenigen Stellen 
hat Goethe audi ihr einen Hinweis gegeben und dies sind im 
Ganzen die einzigen geblieben, die bemerkt wurden. Sie schlie- 
fien sich alle an die Episode vom kristallnen Becher an, der, zum 
Zerschellen bestimmt, im Wurfe aufgefangen und erhalten wird. 
Es ist das Bauopf er, das bei der Einweihung des Hauses zuriick- 
gewiesen wird, das Ottiliens Sterbehaus ist. Aber audi hier 
wahrt Goethe das verborgene Verfahren, da er aus dem freudi- 
gen Oberschwang die Gebarde herleitet, welche dieses Zeremo- 
nial vollzieht. Deutlicher ist eine Grabermahnung in den frei- 
maurerisch gestimmten Worten der Grundsteinlegung enthalten: 
»Es ist ein ernstes Geschaft und unsere Einladung ist ernsthaft: 
denn diese Feierlichkeit wird in der Tiefe begangen. Hier inner- 
halb dieses engen ausgegrabenen Raumes erweisen Sie uns die 
Ehre, als Zeugen unsers geheimnisvollen Geschaftes zu erschei- 
nen.« Aus der freudig begriifken Erhaltung des Bechers geht 
das grofie Motiv der Verblendung hervor. Gerade dieses Zeichen 
des verschmahten Opfers sucht mit alien Mitteln Eduard sich 
zu sichern. Um hohen Preis bringt er es nach dem Feste an sich. 
Sehr mit Grund heifit es in einer alten Besprechung: »Aber selt- 
sam und schauerlich! Wie die nicht beachteten Vorbedeutungen 
alle eintreffen, so wird diese eine beach tete triigerisch befunden.« 
Und an solchen unbeachteten fehlt es in der Tat nicht. Die drei 
ersten Kapitel des zweiten Teils sind ganz erfullt von Zuriistun- 
gen und Gesprachen um das Grab. Merkwiirdig ist im Verlaufe 
der letzteren die frivole, ja banale Deutung des de mortuis nihil 
nisi bene. »Ich horte fragen, warum man von den Toten so un- 
bewunden Gutes sage, von den Lebenden immer mit einer ge- 
wissen Vorsicht. Es wurde geantwortet: weil wir von jenen 
nichts zu befurchten haben und diese uns noch irgendwo in den 
Weg kommen konnten.« Wie scheint audi hier ironisch sich ein 
Schicksal zu verraten, durch das die Redende, Charlotte, es 
erfahrt, wie strenge ihr zwei Verstorbene den Weg vertreten. 
Tage, die auf den Tod vordeuten, sind die drei, auf welche das 
Geburtstagsfest der Freunde fallt. Wie die Grundsteinlegung 
an Charlottens, so mufi audi das Richtfest an Ottiliens Geburts- 
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tag unter ungliicklichen Zeichen sich vollziehen. Dem Wohnhaus 
ist kein Segen verheifien. Friedlich aber weiht an Eduards Ge- 
burtstag seine Freundin das vollfuhrte Grabhaus. Ganz eigen 
wird gegen ihr Verhaltnis zur entstehenden Kapelle, deren Be- 
stimmung freilidi noch unausgesprochen ist, das der Luciane zu 
dem Grabmal des Mausolos gestellt. Machtig bewegt den Er- 
bauer Ottiliens Wesen, unvermogend bleibt Lucianens Bemii- 
hen bei verwandtem Anlafi seinen Anteil zu wecken. Dabei ist 
das Spiel am Tage und der Ernst geheim. Solche verborgene 
doch entdeckt darum nur urn so schlagendere Gleidiheit liegt 
audi in dem Motiv der Kastchen vor. Dem Geschenk an Ottilie, 
das den Stoff ihres Totengewandes enthalt, entspricht des 
Architekten Behaltnis mit den Funden aus Vorzeitgrabern. Von 
»Handelsleuten und Modehandlern« ist das eine erstanden, von 
dem andern heifit es, dafi sein Inhalt durch die Anordnung 
»etwas Putzhaftes« annahm, dafi »man mit Vergniigen darauf, 
wie auf die Kastchen eines Modehandlers hinblickte«. 
Auch das dergestalt einander Entsprechende - im Genannten 
immer Todessymbole - ist nicht leichthin, wie es R. M. Meyer 
versucht, durch die Typik Goethescher Gestaltung zu erklaren. 
Vielmehr ist erst dann die Betrachtung am Ziel, wenn sie als 
schicksalhaft jene Typik erkennt. Denn die »ewige Wiederkunft 
alles Gleichen«, wie es vor dem innerlichst verschiednen Fiihlen 
starr sich durchsetzt, ist das Zeichen des Schicksals, mag es nun 
im Leben Vieler sich gleichen oder in dem Einzelner sich wieder- 
holen. Zweimal bietet Eduard dem Geschick sein Opfer an: im 
Kelch das erste Mai, danach - wenn auch nicht mehr willig - 
im eignen Leben. Diesen Zusammenhang erkennt er selbst. »Ein 
Glas mit unserm Namenszug bezeichnet, bei der Grundsteinle- 
gung in die Lufte geworfen, ging nicht zu Trurnmern; es ward 
aufgefangen und ist wieder in meinen Handen. So will ich mich 
denn selbst, rief ich mir zu, als ich an diesem einsamen Ort so 
viel zweifelhafte Stunden verlebt hatte, mich selbst will ich an 
die Stelle des Glases zum Zeichen machen, ob unsere Verbindung 
moglich sei oder nicht. Ich gehe hin und suche den Tod, nicht als 
ein Rasender, sondern als einer der zu leben hofft.« Auch in der 
Zeichnung des Krieges, in den er sich wirft, hat man jene Nei- 
gung zum Typus als Kunstprinzip wiedergefunden. Aber selbst 
hier lieEe sich fragen, ob nicht auch deswegen diesen Goethe so 
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allgemein behandelt hat, weil der verhafke gegen Napoleon 
ihm vorschwebte. Wie dem audi sei: nicht ein Kunstprinzip allein, 
sondern ein Motiv des schicksalhaften Seins vor allem ist in jener 
Typik zu erfassen. Diese schicksalhafte Art des Daseins, die in 
einem einzigen Zusammenhang von Schuld und Siihne lebende 
Naturen umschliefit, hat der Dichter durch das Werk hin ent- 
faltet. Sie aber ist nicht, wie Gundolf meint, der des Pflanzen- 
daseins zu vergleichen. Kein genauerer Gegensatz zu ihr ist 
denkbar. Nein, nicht »nach Analogie des Verhaltnisses von 
Keim, Bliite und Frucht ist auch Goethes Gesetzesbegriff, sein 
Schicksal- und Charakterbegriff in den Wahlverwandtschaften 
zu denken«. Goethes so wenig wie irgend ein anderer, der stich- 
haltig ware. Denn Schicksal (ein anderes ist es mit dem Charak- 
ter) betrifft das Leben unschuldiger Pflanzen nicht. Nichts ist 
diesem ferner. Unaufhaltsam dagegen entfaltet es sich im ver- 
schuldeten Leben. Schicksal ist der Schuldzusammenhang von 
Lebendigem. So hat es Zelter in diesem Werke beriihrt, wenn 
er, die »Mitschuldigen« damit vergleichend, von dem Lustspiel 
bemerkt: »doch ist es eben darum von keiner angenehmen 
Wirkung, weil es vor jede Tiir tritt, weil es die Guten mit- 
trifft, und so habe ich es mit den Wahlverwandtschaften ver- 
glichen, wo auch die Besten was zu verheimlichen haben und 
sich selber anklagen miissen nicht auf dem rechten Weg zu 
sein.« Sichrer kann das Schicksalhafte nicht bezeichnet werden. 
Und so erscheint es in den Wahlverwandtschaften: als die 
Schuld, die am Leben sich forterbt. » Charlotte wird von einem 
Sohne entbunden. Das Kind ist aus der Luge geboren. Zum 
Zeichen dessen tragt es die Zuge des Hauptmanns und Ottiliens. 
Es ist als Geschopf der Luge zum Tode verurteilt. Denn nur die 
Wahrheit ist wesenhaft. Die Schuld an seinem Tode muf$ auf 
die fallen, die ihre Schuld an seiner innerlich unwahren Existenz 
nicht durch Selbstiiberwindung gesiihnt haben. Das sind Ottilie 
und Eduard. - So ungefahr wird das naturphilosophisch-ethi- 
sche Schema gelautet haben, das Goethe sich fur die Schlufi- 
kapitel entwarf.« Soviel ist an dieser Vermutung Bielschowskys 
unumstofilich: dafi es ganz der Schicksalsordnung entspricht, 
wenn das Kind, das neugeboren in sie eintritt, nicht die alte 
Zerrissenheit entsiihnt, sondern deren Schuld ererbend vergehen 
muE. Nicht von sittlicher ist hier die Rede - wie konnte das 
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Kind sie erwerben - sondern von naturlicher, in die Menschen 
nicht durch Entschlufi und Handlung, sondern durch Saumen 
und Feiern geraten. Wenn sie, nicht des Menschlichen achtend, 
der Naturmacht verfallen, dann zieht das naturliche Leben, das 
im Menschen sich die Unschuld nicht langer bewahrt als es an 
ein hoheres sich bindet, dieses hinab. Mit dem Schwinden des 
ubernatiirlichen Lebens im Menschen wird sein natiirliches 
Schuld, ohne dafi es im Handeln gegen die Sittlichkeit fehle. 
Denn nun steht es in dem Verband des blofien Lebens, der am 
Menschen als Schuld sich bekundet. Dem Ungliick, das sie iiber 
ihn heraufbeschwort, entgeht er nicht. Wie jede Regung in ihm 
neue Schuld, wird jede seiner Taten Unheil auf ihn ziehen. Dies 
nimmt in jenem alten Marchenstoff vom Oberlastigen der Dich- 
ter auf, in dem der Gliickliche, der allzu reichlich gibt, das Fa- 
tum unaufloslich an sich fesselt. Auch dies das Gebaren des 
Verblendeten. 

1st der Mensch auf diese Stufe gesunken, so gewinnt selbst Leben 
scheinbar toter Dinge Macht. Sehr mit Recht hat Gundolf auf 
die Bedeutung des Dinghaften im Geschehen hingewiesen. 1st 
doch ein Kriterium der mythischen Welt jene Einbeziehung 
samtlicher Sachen ins Leben. Unter ihnen war von jeher die erste 
das Haus. So riickt hier im Mafie wie das Haus vollendet wird 
das Schicksal nah. Grundsteinlegung, Richtfest und Bewohnung 
bezeichnen ebensoviele Stufen des Unterganges. Einsam, ohne 
Blick auf Siedelungen liegt das Haus, und fast unausgestattet 
wird es bezogen. Auf seinem Altan erscheint, indes sie ab- 
wesend ist, Charlotte, in weiEem Kleide, der Freundin. Auch 
der Muhle im schattigen Waldgrund ist zu gedenken, wo zum 
ersten Male die Freunde sich im Freien versammelt haben. Die 
Muhle ist ein altes Symbol der Unterwelt. Mag sein, da£ es aus 
der auflosenden und verwandelnden Natur des Mahlens sich 
herschreibt. 

Notwendig mussen in diesem Kreis die Gewalten obsiegen, die 
im Zerfallen der Ehe an Tag treten. Denn es sind eben jene des 
Schicksals. Die Ehe scheint ein Geschick, machtiger als die Wahl, 
der die Liebenden nachhangen. »Ausdauern soil man da, wo 
uns mehr das Geschick als die Wahl hingestellt. Bei einem Volke, 
einer Stadt, einem Fursten, einem Freunde, einem Weibe fest- 
halten, darauf Alles beziehen, deshalb Alles wirken, Alles ent- 
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behren und dulden, das wird geschatzt«. So fafit Goethe in dem 
Aufsatz iiber Winckelmann den in Rede stehenden Gegensatz. 
Vom Geschick her ermessen ist jede Wahl »blind« und fiihrt 
blindlings ins Unheil. Ihr steht machtig genug die verletzte Sat- 
zung entgegen, um zur Siihne der gestorten Ehe das Opfer zu 
fordern. Unter der mythischen Urform des Opfers also erfullt 
sich die Todessymbolik in diesem Geschick. Dazu vorbestimmt 
ist Ottilie. Als eine Versohnerm »steht Ottilie da in dem herr- 
lichen« (lebenden) »Bilde; sie ist die Schmerzenreiche, die Be- 
triibte, der das Schwert durch die Seele dringt« sagt Abeken in 
der vom Dichter so bewunderten Besprechung. Ahnlich Solgers 
gleich gemachlicher und von Goethe gleich geachteter Versuch. 
»Sie ist ja das wahre Kind der Natur und ihr Opfer zugleich.« 
Beiden Rezensenten mufite doch der Gehalt des Vorgangs vollig 
entgehen, weil sie nicht vom Ganzen der Darstellung sondern 
von dem Wesen der Heldin ausgingen. Nur im ersten Falle 
gibt sich das Verscheiden der Ottilie unverkennbar als Opf er- 
handlung. Da8 ihr Tod - wenn nicht im Sinn des Dichters so 
gewifi in dem entschiedeneren seines Werks - ein mythisches 
Opfer ist, erweist ein Doppeltes zur Evidenz. Zunachst: es ist 
dem Sinn der Romanform nicht allein entgegen, den Entschlufi, 
aus dem Ottiliens tiefstes Wesen wie sonst nirgends sprache, 
ganz in Dunkelheit zu hullen, nein, auch dem Ton der Dichtung 
scheint es fremd, wie unvermittelt, fast brutal sein Werk an Tag 
tritt. Sodann: was jene Dunkelheit verbirgt, geht deutlich doch 
aus allem Obrigen hervor - die Moglichkeit, ja die Notwendig- 
keit des Opfers nach den tiefsten Intentionen dieses Romans. 
Also nicht allein als »Opfer des Geschicks« fallt Ottilie - ge- 
schweige daE sie wahrhaft selbst »sich opfert« - sondern uner- 
bittlicher, genauer, als das Opfer zur Entsiihnung der Schuldi- 
gen. Die Siihne namlich ist im Sinne der mythischen Welt, die 
der Dichter beschwbrt, seit jeher der Tod der Unschuldigen. 
Daher stirbt Ottilie, wundertatige Gebeine hinterlassend, trotz 
ihres Freitods als Martyrerin. 

Nirgends ist zwar das Mythische der hochste Sachgehalt, iiberall 
aber ein strenger Hinweis auf diesen. Als solchen hat es Goethe 
zur Grundlage seines Romans gemacht. Das Mythische ist der 
Sachgehalt dieses Buches: als ein mythisches Schattenspiel in 
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Kosuimen des Goetheschen Zeitalters erscheint sein Inhalt. Es 
liegt nahe, an eine so befremdende Auffassung dasjenige zu 
halten, was Goethe iiber sein Werk gedacht hat. Nicht als ob 
mit des Diditers Aufierungen der Kritik ihre Bahn vorgezeich- 
net sein mufite; doch je mehr sie sich von diesen entfernt, desto 
weniger wird sie der Aufgabe sich entziehen wollen, , auch sie 
aus den gleichen verborgenen Ressorts wie das Werk zu verste- 
hen. Das einzige Prinzip fur ein solches Verstandnis freilich 
kann darin nicht liegen. Biographisches namlich, das in Kom- 
mentar und Kritik gar nicht eingeht, hat hier seine Stelle. Goe- 
thes Auslassungen iiber diese Dichtung sind mitbestimmt durch 
das Streben, zeitgenossischen Urteilen zu begegnen. Daher ware 
ein Blick auf diese angezeigt, auch wenn nicht ein viei naheres 
Interesse, als dieser Hinweis es bezeichnet, die Betrachtung an 
sie weisen wiirde. Unter den Stimmen der Zeitgenossen wie- 
gen wenig diejenigen - meist anonymer Beurteiler - die das 
Werk mit der konventionellen Achtung begruften, die schon 
damals jedem Goetheschen geschuldet wurde. Wichtig sind die 
ausgepragten Satze, wie sie unterm Namen einzelner hervor- 
ragender Berichterstatter erhalten sind. Sie sind darum nicht 
untypisch. Vielmehr gab es gerade unter ihren Schreibern am 
ersten solche, die das auszusprechen wagten, was Geringere nur 
aus Achtung vor dem Dichter nicht bekennen wollten. Dieser 
hat nichtsdestoweniger die Gesinnung seines Publikums gefuhlt 
und aus bittrer, unverfalschter Riickerinnerung gemahnt er 
1827 Zeltern, dafi es, wie er sich wohl erinnern werde, gegen 
seine Wahlverwandtschaften sich »wie gegen das Kleid des Nes- 
sus gebardet« habe. Kopfscheu, dumpf, wie geschlagen stand 
es vor einem Werke, in dem es nur die Hilfe aus den Wirrnissen 
des eignen Lebens suchen zu sollen meinte, ohne selbstlos in das 
Wesen eines fremden sich versenken zu wollen. Hierfur ist das 
Urteil in Frau von Staels »De rAllemagne« reprasentativ. Es 
lautet: »On ne saurait nier qu'il n'y ait dans ce livre . . . 
une profonde connaissance du cceur humain, mais une connais- 
sance decourageante; la vie y est representee comme une chose 
assez indifTerente, de quelque maniere qu J on la passe; triste 
quand on Tapprofondit, assez agreable quand on Tesquive, sus- 
ceptible de maladies morales qu'il faut gueVir si l'on peut, et 
dont il faut mourir si Ton n'en peut guerir.« Nachdriicklicher 
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scheint etwas Ahnliches mit Wielands lakonischer Wendung be- 
zeichnet zu sein - sie ist einem Brief entnommen, dessen Adres- 
satin unbekannt ist -: »ich gestehe Ihnen, meine Freundin, dafi 
ich dieses wirklich schauerliche Werk nicht ohne warmen Anteil 
zu nehmen gelesen habe.« Die sachlichen Motive einer Ableh- 
nung, die dem gemafiigten Befremden kaum bewufit sein moch- 
ten, treten krafi in dem Verdikt der kirchlichen Partei zutage. 
Den begabteren Fanatikern in ihr konnten die offenkundigen 
paganischen Tendenzen in dem Werke nicht entgehen. Denn 
wiewohl der Dichter jenen finstern Machten alles Gluck der 
Liebenden zum Opfer gab, vermifite ein untriiglicher Instinkt 
das Gottlich-Transzendente des Vollzugs. Konnte doch ihr Un- 
tergang in diesem Dasein nicht geniigen - was verbiirgte, dafi 
sie in einem hoheren nicht triumphierten? Ja schien nicht eben 
dies Goethe in den Schlufiworten andeuten zu wollen? Eine 
»Himmelfahrt der bosen Lust« nennt daher F. H. Jacobi den 
Roman. In seiner evangelischen Kirchenzeitung gab Hengsten- 
berg noch ein Jahr vor Goethes Tode wohl die breiteste Kritik 
von 1 alien. Seine aufgestachelte Empfindung, welcher keinerlei 
Esprit zur Hilfe kommt, bot ein Muster hamischer Polemik dar. 
Weit jedoch bleibt dies alles hinter Werner zuriick. Zacharias 
Werner, dem im Augenblick seiner Bekehrung am wenigsten der 
Spiirsinn fiir die diistern Ritualtendenzen dieses Ablaufs fehlen 
konnte, sandte an Goethe - gleichzeitig mit der Nachricht von 
dieser - sein Sonett »Die Wahlverwandtschaften « - eine Prosa, 
der in Brief und Gedicht noch nach hundert Jahren der Expres- 
sionismus nichts Arrivierteres an die Seite zu setzen hatte. Spat 
genug merkte Goethe, woran er war und liefl dieses denkwlirdi- 
ge Schreiben den Schlufi des Briefwechsels bilden. Das beiliegen- 
de Sonett lautet: 

Die Wahlverwandtschaften 

Vorbei an Grabern und an Leichensteinen 
Die schon vermummt die sichre Beut' erwarten 
Hin schlangelt sich der Weg nach Edens Garten 
Wo Jordan sich und Acheron vereinen. 

Erbaut auf Triebsand will getiirmt erscheinen 
Jerusalem; allein die grafilich zarten 
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Meernixe, die sechstausend Jahr schon harrten, 
Ledizen im See, durch Opfer sich zu reinen. 

Da kommt ein heilig freches Kind gegangen, 
Des Heiles Engel tragts, den Sohn der Sunden, 
Der See schlingt alles! Weh uns! - Es war Scherz! 

Will Helios die Erde denn entziinden? 

Er gliiht ja nur sie Hebend zu umfangen! 

Du darfst den Halbgott lieben, zitternd Herz! 

Eins scheint gerade aus dergleichen tollem, wiirdelosen Lob und 
Tadel zu erhellen: dafi der mythische Gehalt des Werkes den 
Zeitgenossen Goethes nicht der Einsicht, aber dem GefUhl nach 
gegenwartig war. Dem ist heute anders, da die hundertjahrige 
Tradition ihr Werk vollzogen und die Moglichkeit urspriing- 
licher Erkenntnis fast verschiittet hat. Wird doch, wenn ein 
Werk von Goethe heute seinen Leser fremd anmutet oder feind- 
lich, bald benommenes Schweigen sich dessen bemachtigen und 
den wahren Eindruck ersticken. - Mit unverhohlener Freude 
begrufke Goethe die beiden, die solchem Urteil entgegen, wenn 
audi schwachlich, sich horen lieSen. Solger war der eine, Abeken 
der andere. Was die wohlmeinenden Worte des Letzteren be- 
trirTt, so ruhte Goethe nicht eher, bis die Form einer Kritik 
ihnen verliehen war, in der sie an sichtbarer Stelle erschienen. 
Denn in ihnen fand er das Humane betont, das die Dichtung 
so planvoll zur Schau stellt. Niemandem scheint es mehr den 
Blick auf den Grundgehalt getriibt zu haben, als Wilhelm von 
Humboldt: »Schicksal und innere Notwendigkeit vermisse ich 
vor alien Dingen darin« urteilt er seltsam genug. 
Dem Streit der Meinungen nicht schweigend zu folgen, hatte 
Goethe einen doppelten Anlaft. Er hatte sein Werk zu vertei- 
digen - das war der eine. Er hatte dessen Geheimnis zu wahren 
- das war der andere. Beide wirken zusammen, um seiner Er- 
klarung einen ganz anderen Charakter zu geben als jenen der 
Deutung. Sie hat einen apologetischen und mystifizierenden 
Zug, welche sich trerTlich in ihrem Hauptstiick vereinigen. Man 
konnte es die Fabel von der Entsagung nennen. An ihr fand 
Goethe den gegebenen Halt, dem Wissen tiefern Zugang zu 
versagen. Zugleich war sie audi als Erwiderung auf so manchen 
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philistrosen AngrifF zu verwenden. So hat sie Goethe in dem 
Gesprach verlautbart, das durch Riemers Oberlieferung fiirder 
das traditionelle Bild von dem Roman bestimmte. Don sagt 
er: der Kampf des Sittlichen mit der Neigung ist »hinter die 
Szene verlegt und man sieht, dafi er vorgegangen sein mtisse. 
Die Menschen betragen sich wie vornehme Leute, die bei allem 
innern Zwiespalt doch das aufiere Decorum behaupten. - Der 
Kampf des Sittlichen eignet sich niemals zu einer asthetischen 
Darstellung. Denn entweder siegt das Sittliche oder es wird 
uberwunden. Im ersteren Falle weifi man nicht, was und warum 
es dargestellt worden; im andern ist es schmahlich, das mit 
anzusehen; denn am Ende mui! doch irgendein Moment dem 
Sinnlichen das Obergewicht liber das Sittliche geben, und eben 
dieses Moment gibt der Zuschauer gerade nicht zu, sondern ver- 
langt ein noch schlagenderes, das der Dritte immer wieder elu- 
diert, je sittlicher er selbst ist. - In solchen Darstellungen mufi 
stets das Sinnliche Herr werden; aber bestraft durch das Schick- 
sal, d. h. durch die sittliche Natur, die sich durch den Tod ihre 
Freiheit salviert. - So mufi der Werther sich erschiefien, nach- 
dem er die Sinnlichkeit Herr iiber sich werden lassen. So mufi 
Ottilie xapTEoieren und Eduard desgleichen, nachdem sie ihrer 
Neigung freien Lauf gelassen. Nun feiert erst das Sittliche 
seinen Triumph. « Auf diese zweideutigen Satze wie auch sonst 
auf jeden Drakonismus, den er im Gesprach hieriiber zu betonen 
liebte, mochte Goethe pochen, da dem rechtlichen Vergehen in 
der Verletzung der Ehe, der mythischen Verschuldung, ihre 
Siihne mit dem Untergang der Helden so reichlich verliehen 
war. Nur dafi dies in Wahrheit nicht Siihne aus der Verletzung, 
sondern Erlosung aus der Verstrickung der Ehe war. Nur dafi 
alien jenen Worten zum Trotz zwischen Pflicht und Neigung 
ein Kampf weder sichtbar noch heimlich sich abspielt. Nur dafi 
niemals triumphierend hier das Sittliche, sondern einzig und 
allein im Unterliegen lebt. So liegt der moralische Gehalt dieses 
Werkes in viel tiefern Schichten als es Goethes Worte vermuten 
lassen. Ihre Ausfliichte sind weder moglich noch notig. Denn 
nicht allein unzulanglich sind seine Erorterungen in ihrem 
Gegensatz zwischen Sinnlichem und Sittlichem, sondern ofFen- 
kundig unhaltbar in ihrer Ausschliefiung des innern ethischen 
Kampfes als eines Gegenstandes dichterischen Bildens. Was blie- 
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be anders wohl vom Drama, vom Roman selbst iibrig? Wie 
aber audi moralisch der Gehalt dieser Dichtung sich fassen 
lasse - ein fabula docet enthalt sie nicht und in der matten 
Mahnung zur Entsagung, mit welcher die gelehrige Kritik seit 
jeher ihre Abgriinde und Gipfel nivellierte, ist sie von fern 
nicht beriihrt. Zudem ist von Mezieres bereits mit Recht auf die 
epikuraische Tendenz, die Goethe dieser Haltung leiht, verwie- 
sen worden. Daher trifft viel tief er das Gestandnis aus dem 
»Briefwechsel mit einem Kinde«, und nur widerstrebend lafit 
man von der Wahrscheinlichkeit sich uberzeugen, dafi Bettina, 
der dieser Roman in vieler Hinsicht fern stand, es erdichtet hat. 
Dort steht, er habe sich »hier die Aufgabe gemacht, in diesem 
einen erfundenen Geschick wie in einer Grabesurne die Tranen 
fiir manches Versaumte zu sammeln«. Man nennt aber das, 
dem man entsagte, nicht Versaumtes. So ist denn wohl nicht 
Entsagung in so manch einem Verhaltnis seines Lebens das erste 
in Goethe gewesen sondern die Versaumnis. Und als er die 
Unwiederbringlichkeit des Versaumten, die Unwiederbringlich- 
keit aus Versaumnis erkannte, da erst mag ihm die Entsagung 
sich ergeben haben und ist nur der letzte Versuch, Verlorenes 
im Gefiihl noch zu umfangen. Das mag auch Minna Herzlieb 
gegolten haben. 

Das Verstandnis der Wahlverwandtschaften aus des Dichters 
eigenen Worten dariiber erschliefien zu wollen, 1st vergebene 
Miihe. Gerade sie sind ja dazu bestimmt, der Kritik den Zugang 
zu verlegen. Dafiir aber ist der letzte Grund nicht die Neigung 
Torheit abzuwehren. Vielmehr liegt er eben in dem Streben, 
alles jenes unvermerkt zu lassen, was des Dichters eigehe Er- 
klarung verleugnet. Der Technik des Romanes einerseits, dem 
Kreise der Motive andererseits war ihr Geheimnis zu wahren. 
Der Bereich poetischer Technik bildet die Grenze zwischen einer 
oberen, freiliegenden und einer tieferen, verborgenen Schichtung 
der Werke. Was der Dichter als seine Technik bewufit hat, was 
auch schon der zeitgenossischen Kritik grundsatzlich erkennbar 
als solche, beriihrt zwar die Realien im Sachgehalt, bildet aber 
die Grenze gegen ihren Wahrheitsgehalt, der weder dem Dichter 
noch der Kritik seiner Tage restlos bewufit sein kann. In der 
Technik, welche - zum Unterschied von der Form - nicht durch 
den Wahrheitsgehalt, sondern durch die Sachgehalte allein ent- 
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scheidend bestimmt wird, sind diese notwendig bemerkbar. 
Denn dem Diditer ist die Darstellung der Sachgehalte das 
Ratsel, dessen Losung er in der Technik zu suchen hat. So 
konnte Goethe sich durch die Tedinik der Betonung der mythi- 
schen Machte in seinem Werke versichern. Welche letzte Bedeu- 
tung sie haben, mufite ihm wie dem Zeitgeist entgehn. Diese 
Technik aber suchte der Dichter als sein Kunstgeheimnis zu 
huten. Hierauf scheint es anzuspielen, wenn er sagt, er habe den 
Roman nach einer Idee gearbeitet. Diese darf als technische 
begriffen werden. Anders ware kaum der Zusatz verstandlich, 
der den Wert von solchem Vorgehn in Frage stellt. Sehr wohl 
aber ist begreiflich, dafi dem Dichter die unendliche Subtilitat, 
die die Fulle der Beziehung in dem Buch verbarg, einmal zwei- 
felhaft erscheinen konnte. »Ich hoffe, Sie sollen meine alte Art 
und Weise darin finden. Ich habe viel hineingelegt, manches 
hineinversteckt. Moge audi Ihnen dies offenbare Geheimnis zur 
Freude gereichen.« So schreibt Goethe an Zelter. Im gleichen 
Sinne pocht er auf den Satz, dafi in dem Werke mehr enthal- 
ten sei »als irgend jemand bei einmaligem Lesen aufzunehmen 
imstande ware«. Deutlicher als alles spricht aber die Vernich- 
tung der Entwiirfe. Denn es mochte schwerlich Zufall sein, dafi 
von diesen nicht einmal ein Bruchstiick aufbehalten blieb. Viel- 
mehr hat der Dichter offenbar ganz vorsatzlich alles dasjenige 
zerstort, was die durchaus konstruktive Technik des Werkes 
gezeigt hatte. - Ist das Dasein der Sachgehalte dergestalt 
versteckt, so verbirgt ihr Wesen sich selbst. Alle mythische Be- 
deutung sucht Geheimnis. Daher konnte gerade von diesem 
Werk Goethe selbstgewifi sagen, das Gedichtete behaupte sein 
Recht wie das Geschehene. Solches Recht wird hier in der Tat, 
in dem sarkastischen Sinne des Satzes, nicht der Dichtung son- 
dern dem Gedichteten verdankt - der mythischen Stoffschicht 
des Werkes. In diesem Bewufitsein durfte Goethe unnahbar, zwar 
nicht iiber, jedodi in seinem Werke verharren, gemafi den Wor- 
ten, welche Humboldts kritische Satze beschliefien: »Ihm aber 
darf man so etwas nicht sagen. Er hat keine Freiheit iiber seine 
eigenen Sachen und wird stumm, wenn man im Mindesten 
tadelt.« So steht Goethe im Alter aller Kritik gegeniiber: als 
Olympier. Nicht im Sinne des leeren epitheton ornans oder 
schon erscheinender Gestalt, den die Neuern ihm geben. Dieses 
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Wort - Jean Paul wird es zugeschrieben - bezeichnet die 
dunkle, in sich selbst versunkene, mythische Natur, die in 
sprachloser Starre dem Goetheschen Kiinstlertum innewohnt. 
Als Olympier hat er den Grundbau des Werkes gelegt und mit 
kargen Worten das Gewolbe geschlossen. 

In dessen Dammerung trifft der Blick auf das, was am verbor- 
gensten in Goethe ruht. Solche Ziige und Zusammenhange, die 
im Lichte der alltaglichen Betrachtung sich nicht zeigen, werden 
klar. Und wiederum ist es allein durch sie, wenn mehr und 
mehr der paradoxe Schein von der vorangegangenen Deutung 
schwindet. So erscheint ein Urgrund Goetheschen Forschens in 
Natur nur hier. Dieses Studium beruht auf bald naivem, bald 
auch wohl bedachterem Doppelsinn in dem Naturbegriff. Er 
bezeichnet namlich bei Goethe sowohl die Sphare der wahr- 
nehmbaren Erscheinungen wie auch die der anschaubaren Ur- 
bilder. Niemals hat doch Goethe Rechenschaft von dieser Syn- 
thesis erbringen konnen. Vergebens suchen seine Forschungen 
statt philosophischer Ergriindung den Erweis fiir die Identkat 
der bei den Spharen empirisch durch Experimente zu fiihren. 
Da er die »wahre« Natur nicht begrifflich bestimmte, ist er ins 
fruchtbare Zentrum einer Anschauung niemals gedrungen, die 
ihn die Gegenwart »wahrer« Natur als Urphanomen in ihren 
Erscheinungen suchen hiefi, wie er in den Kunstwerken sie 
voraussetzte. Solger gewahrt diesen Zusammenhang, der insbe- 
sondere gerade zwischen den Wahlverwandtschaften und Goe- 
thescher Naturforschung besteht, wie ihn auch die Selbstanzeige 
betont. Bei ihm heifit es: »Die Farbenlehre hat mich ... ge- 
wissermafien uberrascht. Weifi Gott, wie ich mir vorher gar 
keine bestimmte Erwartung davon gebildet hatte; meistens 
glaubte ich blofie Experimente darin zu finden. Nun ist es ein 
Buch, worin die Natur lebendig, menschlich und umganglich 
geworden ist. Mich diinkt, es gibt auch den Wahlverwandtschaf- 
ten einiges Licht.« Die Entstehung der Farbenlehre ist auch 
zeitlich der des Romans benachbart. Goethes Forschungen im 
Magnetismus vollends greifen deutlich in das Werk selbst ein. 
Diese Einsicht in Natur, an der der Dichter die Bewahrung 
seiner Werke stets vollziehen zu konnen glaubte, vollendete 
seine Gleichgiiltigkeit gegen Kritik. Ihrer bedurfte es nicht. Die 
Natur der Urphanomene war der Mafistab, ablesbar jeden 
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Werkes Verhaltnis zu ihr. Aber auf Grund jenes Doppelsinns 
im Naturbegriff wurde zu oft aus den Urphanomenen als Ur- 
bild die Natur als das Vorbild. Niemals ware diese Ansicht 
machtig geworden, wenn - in Auflosung der gedachten Aqui- 
vokation - es sich Goethe erschlossen hatte, daft adaquat im 
Bereich der Kunst allein die Urphanomene - als Ideale - sich 
der Anschauung darstellen, wahrend in der Wissenschaft die 
Idee sie vertritt, die den Gegenstand der Wahrnehmung zu 
bestrahlen, doch in der Anschauung nie zu wandeln vermag. 
Die Urphanomene Hegen der Kunst nicht vor, sie stehen in ihr. 
Von Rechts wegen konnen sie niemals Maftstabe abgeben. 
Scheint bereits in dieser Kontamination des reinen und empiri- 
schen Bereichs die sinnliche Natur den hochsten Ort zu fordern, 
so triumphiert ihr mythisches Gesicht in der Gesamterscheinung 
ihres Seins. Es ist fur Goethe nur das Chaos der Symbole. Als 
solche namlich treten bei ihm ihre Urphanomene, in Gemein- 
schaft mit den andern auf, wie so deutlich unter den Gedichten 
das Buch »Gott und Welt« es vorstellt. Nirgends hat der Dichter 
je versucht, eine Hierarchie der Urphanomene zu begrunden. 
Seinem Geiste stellt die Fiille ihrer Formen nicht anders sich dar 
als dem Ohre die. verworrne Tonwelt. In dieses Gieichnis mag 
erlaubt sein, eine Schilderung, die er von ihr bietet, zu wenden, 
weil sie selbst so deutlich wie nur weniges den Geist, in dem er 
die Natur betrachtet, kund gibt. »Man schliefie das Auge, man 
offne, man scharfe das Ohr, und vom leisesten Hauch bis zum 
wildesten Gerausch, vom einfachsten Klang bis zur hochsten 
Zusammenstimmung, von dem heftigsten leidenschaftlichen Schrei 
bis zum sanftesten Worte der Vernunft ist es nur die Natur, 
die spricht, ihr Dasein, ihre Kraft, ihr Leben und ihre Verhalt- 
nisse offenbart, so daft ein Blinder, dem das unendlich Sichtbare 
versagt ist, im Horbaren ein unendlich Lebendiges fassen kann.« 
Wenn im extremsten Sinne also selbst die »Worte der Vernunft« 
zum Habe der Natur geschlagen werden, was Wunder, wenn fur 
Goethe der Gedanke niemals ganz das Reich der Urphanomene 
durchleuchtete. Damit aber beraubte er sich der Moglichkeit 
Grenzen zu ziehen. Unterscheidungslos verfallt das Dasein dem 
BegrifTe der Natur, der ins Monstrose wachst, wie das Frag- 
ment von 1780 lehrt. Und zu den Satzen dieses Bruchstucks - 
»der Natur « - hat Goethe noch im spaten Alter sich bekannt. 
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Ihr Schlufiwort lautet: »Sie hat mich hereingestellt, sie wird 
mich audi herausfuhren. Ich vertraue mich ihr. Sie mag mit 
mir schalten; sie wird ihr Werk nicht hassen. Ich sprach nicht 
von ihr; nein, was wahr ist und was falsch ist, Alles hat sie 
gesprochen. Alles ist ihre Schuld, Alles ist ihr Verdienst.« In 
dieser Weltbetrachtung ist das Chaos. Denn darein miindet 
zuletzt das Leben des Mythos, welches ohne Herrscher oder 
Grenzen sich selbst als die einzige Macht im Bereiche des Seien- 
den einsetzt. 

Die Abkehr von aller Kritik und die Idololatrie der Natur sind 
die mythischen Lebensformen im Dasein des Kiinstlers. Dafi 
sie in Goethe eine hochste Pragnanz erhalten, dies wird man im 
Namen des Olympiers bedeutet sehn durfen. Er bezeichnet 
zugleich im mythischen Wesen das Lichte. Aber ein Dunkles 
entspricht ihm, das aufs Schwerste das Dasein des Menschen 
beschattet hat. Davon lassen sich Spuren in »Wahrheit und 
Dichtung« erkennen. Doch das wenigste drang in Goethes Be- 
kenntnisse durch. Einzig der BegrifF des Damonischen steht, wie 
ein unabgeschlifTener Monolith, in ihrer Ebene. Mit ihm leitete 
Goethe den letzten Abschnitt des autobiographischen Werkes 
ein. »Man hat im Verlaufe dieses biographischen Vortrags um- 
standlich gesehen, wie das Kind, der Knabe, der Jungling sich 
auf verschiedenen Wegen dem Obersinnlichen zu nahern ge- 
sucht; erst mit Neigung nach einer naturlichen Religion hinge- 
blickt, dann mit Liebe sich an eine positive festgeschlossen; fer- 
ner durch Zusammenziehung in sich selbst seine eignen Krafte 
versucht und sich endlich dem allgemeinen Glauben freudig 
hingegeben. Als er in den Zwischenraumen dieser Regionen 
hin und wieder wanderte, suchte, sich umsah, begegnete ihm 
manches, was zu keiner von alien gehoren mochte, und er glaub- 
te mehr und mehr einzusehen, daE es besser sei, den Gedanken 
von dem Ungeheuren, Unfafilichen abzuwenden. - Er glaubte 
in der Natur, der belebten und unbelebten, der beseelten und 
unbeseelten, etwas zu entdecken, das sich nur in Widerspriichen 
manifestierte und deshalb unter keinen BegrifF, noch viel weni- 
ger unter ein Wort gefafit werden konnte. Es war nicht gottlich, 
denn es schien unverniinftig; nicht menschlich, denn es hatte 
keinen Verstand; nicht teuflisch, denn es war wohltatig; nicht 
englisch, denn es liefi oft Schadenfreude merken. Es glich dem 
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Zufall, denn es bewies keine Folge; es ahnelte der Vorsehung, 
denn es deutete auf Zusammenhang. Alles, was uns begrenzt, 
schien fiir dasselbe durchdringbar; es schien mit den notwendi- 
gen Elementen unsres Daseins willkiirlich zu schalten; es zog die 
Zeit zusammen und dehnte den Raum aus. Nur im Unmoglichen 
schien es sich zu gefallen und das Mogliche mit Verachtung von 
sich zu stofien. - Dieses Wesen, das zwischen alle iibrigen hin- 
einzutreten, sie zu sondern, sie zu verbinden schien, nannte ich 
damonisch, nach dem Beispiel der Alten und Derer, die etwas 
Ahnliches gewahrt hatten. Ich suchte mich vor diesem furcht- 
baren Wesen zu retten«. Es bedarf kaum des Hinweises, dafi 
in diesen Worten, nach mehr als funfunddreifiig Jahren, die 
gleiche Erfahrung unfafibarer Naturzweideutigkeit sich kund- 
tut, wie in dem beruhmten Fragmente. Die Idee des Damoni- 
schen, die abschliefiend noch im Egmont-Zitat von »Wahrheit 
und Dichtung«, anfiihrend in der ersten Stanze der »Orphischen 
Urworte« sich findet, begleitet Goethes Anschauung sein Leben 
lang. Sie ist es, die in der Schicksalsidee der Wahlverwandt- 
schaften hervortritt, und wenn es noch zwischen beiden der Ver- 
mittlung bediirfte, so fehlt auch sie, die seit Jahrtausenden den 
Ring beschliefit, bei Goethe nicht. Greifbar weisen die Urworte, 
andeutend die Lebenserinnerungen auf die Astrologie als den 
Kanon des mythischen Denkens. Mit der Hindeutung aufs 
Damonische schliefit, mit der aufs Astrologische beginnt »Wahr- 
heit und Dichtung«. Und nicht ganzlich scheint dies Leben 
astrologischer Betrachtung entzogen. Goethes Horoskop, wie es 
halb spielend und halb ernst Bolls »Sternglaube und Sterndeu- 
tung« gestellt hat, verweist von seiner Seite auf die Trubung 
dieses Daseins. »Auch dafi der Aszendent dem Saturn dicht 
folgt und dabei in dem schlimmen Skorpion liegt, wirft einige 
Schatten auf dieses Leben; mindestens eine gewisse Verschlos- 
senheit wird das als >ratselhaft< geltende Tierkreiszeichen, im 
Verein mit dem versteckten Wesen des Saturn, im hoheren 
Lebensalter verursachen; aber auch« - und dies weist auf das 
Folgende voraus - »als ein auf der Erde kriechendes Tierkreis- 
wesen, in dem der >erdige Planet< Saturn steht, jene starke Dies- 
seitigkeit, die sich >in derber Liebeslust mit klammernden Or- 
ganen< an die Erde halt.« 
»Ich suchte niich vor diesem furchtbaren Wesen zu retten«. 
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Den Umgang der damonischen Krafte erkauft die mythische 
Menschheit mit Angst. Sie hat aus Goethe oft unverkennbar ge- 
sprochen. Ihre Manifestationen sind aus der anekdotischen Ver- 
einzelung, in der fast widerwillig von den Biographen ihrer 
gedacht wird, in das Licht einer Betrachtung zu stellen, die frei- 
lich schreckhaft deutlich die Gewalt uralter Machte in dem Le- 
ben dieses Mannes zeigt, der doch nicht ohne sie zum grofiten 
Dichter seines Volks geworden ist. Die Angst vorm Tod, die 
jede andere einschliefit, ist die lauteste. Denn er bedroht die 
gestaltlose Panarchie des natiirlichen Lebens am meisten, die 
den Bannkreis des Mythos bildet. Die Abneigung des Dichters 
gegen den Tod und gegen alles, was ihn bezeichnet, tragt ganz 
die Ziige aufierster Superstition. Es ist bekannt, dafi bei ihm 
niemand je von Todesfallen reden durfte, weniger bekannt, dafi 
er niemals ans Sterbebette seiner Frau getreten ist. Seine Briefe 
bekunden dem Tode des eigenen Sohnes gegeniiber dieselbe 
Gesinnung. Nichts bezeichnender als jenes Schreiben, in dem er 
Zeltern den Verlust vermeldet und seine wahrhaft damonische 
Schlufiformel: »Und so, iiber Graber, vorwarts!« In diesem 
Sinne setzt die Wahrheit der Worte, die man dem Sterbenden 
in den Mund gelegt hat, sich durch. Darinnen halt die mythische 
Lebendigkeit zuletzt dem nahen Dunkel ihren ohnmachtigen 
Lichtwunsch entgegen. Auch wurzelte in ihr der beispiellose 
Selbstkultus der letzten Lebensjahrzehnte. » Wahrheit und Dich- 
tung«, die »Tag- und Jahreshefte«, die Herausgabe des Brief- 
wechsels mit Schiller, die Sorge fur denjenigen mit Zelter sind 
ebensoviele Bemiihungen, den Tod zu vereiteln. Noch klarer 
spricht die heidnische Besorgnis, welche statt als Hoffnung die 
Unsterblichkeit zu hiiten als ein Pfand sie fordert, aus alledem, 
was er vom Fortbestand der Seele sagt. Wie die Unsterblich- 
keitsidee des Mythos selbst als ein »Nicht-Sterben-K6nnen« auf- 
gezeigt ward, so ist sie auch im Goetheschen Gedanken nicht der 
Zug der Seele in das Heimatreich, sondern eine Flucht vom 
Grenzenlosen her ins Grenzenlose. Vor allem das Gesprach nach 
Wielands Tod, das Falk iiberliefert, will die Unsterblichkeit 
naturgemafi und auch, wie zur Betonung des Unmenschlichen 
in ihr, nur grofien Geistern eigentlichst zugebilligt wissen. 
Kein Gefiihl ist reicher an Varianten als die Angst. Zur Todes- 
angst gesellt sich die vorm Leben, wie zum Grundton seine 
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zahllosen Obertone. Audi das barocke Spiel der Lebensangst 
vernachlassigt, verschweigt die Tradition. Ihr gilt es eine Norm 
in Goethe aufzustellen und dabei ist sie weit davon entfernt, 
den Kampf der Lebensformen, den er in sich austrug, zu gewah- 
ren. Zu tief hat Goethe ihn in sich verschlossen. Daher die Ein- 
samkeit in seinem Leben und, bald schmerzlich und bald trotzig, 
das Verstummen. Gervinus hat in seiner Schrift »Ober den 
Goetheschen Brief wechsel« in der Schilderung der Weimarer 
Friihzeit gezeigt, wie bald sich das einstellt. Am ersten und am 
sichersten von alien hat er die Aufmerksamkeit auf diese Phano- 
mene im Goetheschen Leben gelenkt; er vielleicht als einziger 
hat ihre Bedeutung geahnt, wie irrig er audi iiber ihren Wert 
geurteilt habe. So entgeht ihm weder das schweigende Insich- 
versunkensein der Spatzeit noch ihr ins Paradoxe gesteigerter 
Anteil an den Sachgehalten des eignen Lebens. Aus beiden aber 
spricht die Lebensangst: die Angst vor seiner Macht und Breite 
aus dem Sinnen, die Angst vor seiner Fluent aus dem Umfassen. 
Gervinus bestimmt in seiner Schrift den Wendepunkt, der das 
Schaffen des alten Goethe von dem der friiheren Perioden trennt 
und er setzt ihn in das Jahr 1797, in die Zeit der projektierten 
italienischen Reise. In einem gleichzeitigen Schreiben an Schiller 
handelt Goethe von Gegenstanden, die ohne »ganz poetisch« zu 
sein, eine gewisse poetische Stimmung in ihm erweckt hatten. 
Er sagt: »Ich habe daher die Gegenstande, die einen solchen 
Effekt hervorbringen, genau betrachtet und zu meiner Verwun- 
derung bemerkt, da6 sie eigentlich symbolisch sind.« Das Sym- 
bolische aber ist das, worin die unauflosliche und notwendige 
Bindung eines Wahrheitsgehaltes an einen Sachgehalt erscheint. 
»Wenn man«, so heifit es in dem gleichen Brief, »kiinftig bei 
weitern Fortschritten der Reise nicht sowohl aufs Merkwiirdige, 
sondern aufs Bedeutende seine Aufmerksamkeit richtete, so 
miifite man fiir sich und andere doch zuletzt eine schone Ernte 
gewinnen. Ich will es erst noch hier versuchen, was ich Symboli- 
sches bemerken kann, besonders aber an fremden Orten, die ich 
zum ersten Mai sehe, mich iiben. Gelange das, so miifite man 
ohne die Erfahrung in die Breite verfolgen zu wollen, doch 
wenn man auf jedem Platz, in jedem Moment, soweit es einem 
vergonnt ware, in die Tiefe ginge, noch immer genug Beute aus 
bekannten Landern und Gegenden davon tragen.« »Man darf« 
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- so schliefit Gervinus an - »wohl sagen, dafi dies in seinen 
spatern poetischen Produkten fast durchgangig der Fall ist und 
dafi er darin Erfahrungen, die er ehedem in sinnlicher Breite, 
wie es die Kunst verlangt, vorgefiihrt hatte, nach einer gewissen 
geistigen Tiefe mifit, wobei er sich oft ins Bodenlose verliert. 
Schiller durchschaut diese so mysterios verhiillte neue Erfahrung 
sehr scharf . . . eine poetische Forderung ohne eine poetische 
Stimmung und ohne poetischen Gegenstand scheine sein Fall zu 
sein. In der Tat komme es hier viel weniger auf den Gegenstand 
an, als auf das Gemiit, ob ihm der Gegenstand etwas bedeuten 
solle.« (Und nichts ist kennzeichnender fiir den Klassizismus als 
dieses Streben in dem gleichen Satz das Symbol zu erfassen und 
zu relativieren,) »Das Gemiit sei es, das hier die Grenze steckt, 
und das Gemeine und Geistreiche kann er auch hier wie iiberall 
nur in der Behandlung, nicht in der Wahl des Stories finden. 
Was ihm jene beiden Platze waren, meint er, ware ihm in aufge- 
regter Stimmung jede Strafie, Briicke usw. gewesen. Wenn Schil- 
ler die unternehmbaren Folgen dieser neuen Betrachtungsweise 
in Goethe hatte ahnen konnen, so wiirde er ihn schwerlich er- 
muntert haben, sich ihr ganz zu uberlassen, weil durch eine 
solche Ansicht der Gegenstande in das Einzelne eine Welt gelegt 
werde . . . Denn so ist es gleich die nachste Folge, dafi Goethe 
anfangt, sich Reisebiindel von Akten anzulegen, worin er alie 
offentlichen Papiere, Zeitungen, Wochenblatter, Predigtauszii- 
ge, Komodienzettel, Verordnungen, Preiscourante usw. einhef- 
tet, seine Bemerkungen hinzufiigt, diese mit der Stimme der 
Gesellschaft vergleicht, seine eigene Meinung mit dieser berich- 
tigt, die neue Belehrung wieder ad acta nimmt und so Materia- 
lien fiir einen kiinftigen Gebrauch zu erhalten hofTt!! Dies berei- 
tet schon vollig zu der spater ganz ins Lacherliche entwickelten 
Bedeutsamkeit vor, mit der er auf Tagebiicher und Notizen 
die hochsten Stiicke halt, mit der er jede elendeste Sadie mit 
pathetischer Weisheitsmiene betrachtet. Seitdem ist ihm jede 
Medaille, die man ihm schenkt, und jeder Granitstein, den er 
verschenkt, ein Gegenstand von hochster Wichtigkeit; und wenn 
er Steinsalz bohrt, das Friedrich der Grofie trotz aller Befehle 
nicht hatte auffinden konnen, so sieht er ich weifi nicht welche 
Wunder dabei und schickt seinem Freunde Zelter eine symboli- 
sche Messerspitze voll davon nach Berlin. Es gibt nichts Bezeich- 
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nenderes fur diese seine spatere Sinnesart, die sein steigendes 
Alter stets mehr ausbildete, als dafi er es sich zum Grundsatze 
macht, dem alten nil admirari mit Eifer zu widersprechen, Alles 
vielmehr zu bewundern, Alles >bedeutend, wundersam, incal- 
culabel< zu finden!« An dieser Haltung, die Gervinus so un- 
iibertrerTlich, ohne Obertreibung, malt, hat zwar Bewunderung 
Anteil aber audi die Angst. Der Mensch erstarrt im Chaos der 
Symbole und verliert die Freiheit, die den Alten nicht bekannt 
war. Er gerat im Handeln unter Zeichen und Orakel. In Goe- 
thes Leben haben sie nicht gefehlt. Soldi ein Zeichen wies den 
Weg nach Weimar. Ja, in »Wahrheit und Dichtung« hat er 
erzahlt, wie er auf einer Wanderung, zwiespaltig iiber seinen 
Ruf zu Dichtung oder Malkunst, ein Orakel eingesetzt. Die 
Angst vor Verantwortung ist die geistigste unter alien, denen 
Goethe durch sein Wesen verhaftet war. Sie ist ein Grund der 
konservativen Gesinnung, die er Politischem, Gesellschaftlichem 
und im Alter audi wohl Literarischem entgegenbrachte. Sie ist 
die Wurzel der Versaumnis in seinem erotischen Leben. Dafi sie 
audi seine Auslegung der Wahlverwandtschaften bestimmte ist 
gewifi. Denn gerade diese Dichtung wirft ein Licht in solche 
Griinde seines eigenen Lebens, die, weil sie sein Bekenntnis nicht 
verrat, auch einer Tradition verborgen blieben, die sich von 
dessen Bann noch nicht befreit hat. Nicht aber darf dies mythi- 
sche Bewufitsein mit der trivialen Floskel angesprochen werden, 
unter der man oft ein Tragisches im Leben des Olympiers sich 
gefiel zu erkennen. Tragisches gibt es allein im Dasein der 
dramatischen, d. h. der sich darstellenden Person, niemals in 
dem eines Menschen. Am allerwenigsten aber in dem quietisti- 
schen eines Goethe, in dem kaum darstellende Momente sich 
finden. So gilt es auch fur dieses Leben wie fur jedes menschliche 
nicht die Freiheit des tragischen Helden im Tode, sondern die 
Erlosung im ewigen Leben. 



II 



Drum da gehauft sind rings, urn Klarheit, 

Die Gipfel der Zeit, 

Und die Liebsten nahe wohnen, ermattend auf 

Getrenntesten Bergen, 

So gieb unschuldig Wasser, 

O Fittige gieb uns, treuesten Sinns 

Hinuberzugehn und wiederzukehren. 

Holderlin 

Wenn jedes Werk so wie die Wahlverwandtschaften des Autors 
Leben und sein Wesen aufzuklaren vermag, so verfehlt die 
iibliche Betrachtung dieses um so mehr, je naher sie sich daran 
zu halten glaubt. Denn mag nur selten eine Klassikerausgabe 
versaumen, in ihrer Einleitung es zu betonen, dafi gerade ihr 
Gehalt wie kaum ein anderer aus des Dichters Leben einzig und 
allein verstandlich sei, so enthalt dies Urteil im Grunde schon 
das jtpcoxov TjjevSog der Methode, die in dem schablonierten We- 
sensbild und leerem oder unfafilichem Erleben das Werden sei- 
nes Werks im Dichter darzustellen sucht. Dies jiqwtov ip£-u5o? 
in fast aller neuern Philologie, d. h. in soldier, die nodi nicht 
durch Wort- und Sacherforschung sich bestimmt, ist, von dem 
Wesen und vom Leben ausgehend die Dichtung als Produkt 
aus jenen wenn nicht abzuleiten, so doch muftigem Verstandnis 
naher zu bringen. Insofern aber fragios angezeigt ist, am 
Sichern, Nachpriifbaren die Erkenntnis aufzubauen, mufi iiber- 
all, wo. sich die Einsicht auf Gehalt und Wesen richtet, das Werk 
durchaus im Vordergrunde stehn. Denn nirgends liegen diese 
dauerhafter, gepragter, fafilicher zutage als in ihm. Dafi sie 
selbst da noch schwer genug und vielen niemals zuganglich 
erscheinen, mag fiir diese letztern Grund genug sein, statt auf 
der genauen Einsicht in das Werk auf Personal- und Relations- 
erforschung das Studium der Kunstgeschichte zu begriinden, 
vermag jedoch den Urteilenden nicht zu bewegen, ihnen Glau- 
ben zu schenken oder gar zu folgen. Vielmehr wird dieser sich 
gegenwartig halten, dafi der einzige rationale Zusammenhang 
zwischen Schaffendem und Werk in dem Zeugnis besteht, das 
dieses von jenem ablegt. Vom Wesen eines Menschen gibt es 
nicht allein Wissen nur durch seine Aufterungen, zu denen in 
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diesem Sinn audi die Werke gehoren - nein, es bestimmt sidi 
allererst durch jene. Werke sind unableitbar wie Taten und 
jede Betrachtung, die im ganzen diesen Satz zugestande, um 
ihm im einzelnen zu widerstreben, hat den Anspruch auf Gehalt 
verloren. 

Was derart der banalen Darstellung entgeht, ist nicht allein die 
Einsidit in Wert und Art der Werke, sondern gleichermafien 
diejenige in das Wesen und das Leben ihres Autors. Vom Wesen 
des Verf assers zunachst wird nach dessen Totalitat, seiner 
»Natur«, jede Erkenntnis durch die vernachlassigte Deutung 
der Werke vereitelt. Denn ist audi diese nicht imstande, von 
dem Wesen eine letzte und vollkommene Anschauung zu geben, 
welche aus Griinden sogar stets undenkbar ist, so bleibt, wo von 
dem Werke abgesehen wird, das Wesen vollends unergriindlich. 
Aber audi die Einsicht in das Leben des Schaffenden verschliefit 
sich der herkommlichen Methode der Biographik. Klarheit liber 
das theoretische Verhaltnis von Wesen und Werk ist die Grund- 
bedingung jeder Anschauung von seinem Leben. Fur sie ist 
bisher so wenig geschehen, dafi allgemein die psychologischen 
Begriffe fiir ihre besten Einsichtsmittel gelten, wahrend doch 
nirgends so wie hier Verzicht auf jede Ahnung wahren Sach- 
verhalts zu leisten ist, solange diese termini im Schwange ge- 
hen. So viel namlich lafit sich behaupten, dafi der Primat 
des Biographischen im Lebensbilde eines SchafTenden, d. h. 
die Darstellung des Lebens als die eines menschlichen mit 
jener doppelten Betonung des Entscheidenden und fur den Men- 
schen Unentscheidbaren der Sittlichkeit nur da sich fande, wo 
Wissen um die Unergrundlichkeit des Ursprunges jedes Werk, 
sowohl dem Wert wie dem Gehalt nach es umgrenzend, vom 
letzten Sinne seines Lebens ausschliefk. Denn wenn das grofie 
Werk audi nicht in dem gemeinen Dasein sich heranbildet, ja 
wenn es sogar Burgschaft seiner Reinheit ist, so ist es doch 
zuletzt nur eines unter seinen andern Elementen. Und nur ganz 
fragmentarisch kann es so das Leben eines Bildners mehr dem 
Werden als dem Gehalte nach verdeutlichen. Die ganzliche 
Unsicherheit iiber die Bedeutung, die Werke in dem Leben eines 
Menschen haben konnen, hat dazu gefiihrt, dem Leben Schaf- 
fender besondere Arten ihm vorbehaltenen und in ihm allein 
gerechtfertigten Inhalts zuzuordnen. Ein solches soil nicht von 
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den sittlichen Maximen nur emanzipiert, nein es soil hdherer 
Legitimitat teilhaft und der Einsicht deutlicher offen sein. Was 
Wunder, daft fiir solche Meinung jeder echte Lebensinhalt, wie 
er auch in den Werken stets hervortritt, sehr gering wiegt. Viel- 
leicht hat sie sich niemals deutlicher als Goethe gegeniiber dar- 
gestellt. 

In dieser Auffassung, das Leben Schaffender verfuge iiber auto- 
nome Inhalte, beriihrt sich die triviale Denkgewohnheit so ge- 
nau mit einer sehr viel tieferen, dafi die Annahme erlaubt ist, 
die erste sei nur eine Deformierung dieser letzten und urspriing- 
lichen, welche jiingst wieder ans Licht trat. Wenn namlich der 
herkommlichen Anschauung Werk, Wesen und Leben gleich 
bestimmungslos sich vermengen, so spricht jene ausdriicklich 
Einheit diesen dreien zu. Sie konstruiert damit die Erscheinung 
des mythischen Heros. Denn im Bereich des Mythos bilden in 
der Tat das Wesen, Werk und Leben jene Einheit, die ihnen 
sonst allein im Sinn des laxen Literators zukommt. Dort ist das 
Wesen Damon und das Leben Schicksal und das Werk, das nur 
die beiden auspragt, lebende Gestalt. Dort halt es zugleich den 
Grund des Wesens in sich und den Inhalt des Lebens. Die 
kanonische Form des mythischen Lebens ist eben das des Heros. 
In ihm ist das Pragmatische zugleich symbolisch, in ihm allein 
mit andern Worten gleicherweise die Symbolgestalt und mit ihr 
der Symbolgehalt des menschlichen Lebens adaquat der Einsicht 
gegeben. Aber dieses menschliche Leben ist vielmehr das iiber- 
menschliche und daher nicht nur in dem Dasein der Gestalt, 
entscheidender vielmehr im Wesen des Gehalts vom eigentlich 
menschlichen unterschieden. Denn wahrend die verborgene Sym- 
bolik dieses letzten bindend gleich sehr auf Individualem wie 
auf dem Menschlichen des Lebenden beruht, erreicht die ofFen- 
kundige des Heroenlebens weder die Sphare individueller Son- 
derart noch jene der moralischen Einzigkeit. Vom Individuum 
scheidet den Heros der Typus, die, wenn auch ubermenschliche, 
Norm; von der moralischen Einzigkeit der Verantwortung die 
Rolle des Stellvertreters. Denn er ist nicht allein vor seinem 
Gott, sondern der Stellvertreter der Menschheit vor ihren Got- 
tern. Mythischer Natur ist alle Stellvertretung im moralischen 
Bereich vom vaterlandischen »Einer fiir alle« bis zu dem Opfer- 
tode des Erlosers. - Typik und Stellvertretung im Heroenleben 
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gipfeln in dem Begriff seiner Aufgabe. Deren Gegenwart und 
evidente Symbolik unterscheidet das iibermenschliche Leben 
vom menschlichen. Sie kennzeichnet Orpheus, der in den Hades 
steigt, nicht minder als den Herakles der zwolf Aufgaben: den 
mythischen Sanger wie den mythischen Helden. Fur diese 
Symbolik fliefit eine der machtigsten Quellen aus dem Astral- 
mythos: Im iibermenschlichen Typus des Erlosers vertritt der 
Heros die Menschheit durch sein Werk am Sternenhimmel. Ihm 
gelten die orphischen Urworte: sein Damon ist es, der sonnen- 
haft, seine Tyche, die wechselnd wie der Mond, sein Schicksal, 
das unentrinnbar gleich der astralen Anagke, sogar der Eros 
nicht - Elpis allein weist iiber sie hinaus. So ist es denn kein 
Zufall, dafi der Dichter auf die Elpis stiefi, als er das menschlich 
Nahe in den andern Worten suchte, dafi unter alien sie allein 
keiner Erklarung bediirftig gefunden wurde - kein Zufall 
aber auch, dafi nicht sie, vielmehr der starre Kanon der vier 
ubrigen das Schema fur den » Goethe « Gundolfs dargeboten. 
Demnach ist die Methodenfrage an die Biographik weniger 
doktrinar, als diese ihre Deduktion vermuten liefie. Denn es ist 
ja in dem Buche Gundolfs versucht worden, als ein mythisches 
das Leben Goethes darzustelien. Und diese Auffassung erfor- 
dert die Beachtung nicht allein, weil Mythisches im Dasein 
dieses Mannes lebt, erfordert sie gedoppelt vielmehr bei Be- 
trachtung eines Werkes, auf das sie seiner mythischen Momente 
wegen sich berufen konnte. Gelingt ihr namlich diesen Anspruch 
zu erharten, so bedeutet das, die Abhebung der Schicht, in der 
der Sinn jenes Romans selbstandig waltet, sei unmoglich. Wo 
solch gesonderter Bereich nicht nachzuweisen, da kann es sich 
nicht um Dichtung, sondern allein urn deren Vorlaufer, das 
magische Schrifttum handeln. Daher ist jede eingehende Be- 
trachtung eines Goetheschen Werkes, ganz besonders aber die 
der Wahlverwandtschaften, von der Zuriickweisung dieses Ver- 
suches abhangig. Mit ihr ist zugleich die Einsicht in einen Licht- 
kern des erlosenden Gehalts gewiesen, der jener Einstellung wie 
iiberall auch in den Wahlverwandtschaften entgangen ist. 

Der Kanon, welcher dem Leben des Halbgotts entspricht, er- 
scheint in einer eigentumlichen Verschiebung in der Auffassung, 
die die Georgesche Schule vom Dichter bekundet. Ihm namlich 
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wird, gleich dem Heros, sein Werk als Aufgabe von ihr zuge- 
sprochen und somit sein Mandat als gottliches betrachtet. Von 
Gott aber kommen dem Menschen nicht Aufgaben sondern ein- 
zig Forderungen, und daher ist vor Gott kein Sonderwert dem 
dichterischen Leben zuzuschreiben. Wie denn iibrigens der Be- 
griff der. Aufgabe audi vom Dichter aus betrachtet unangemes- 
sen ist. Dichtung im eigentlichen Sinn entsteht erst da, wo das 
Wort vom Banne audi der grofiten Aufgabe sich frei macht. 
Nicht von Gott steigt solche Dichtung nieder, sondern aus dem 
Unergrundlichen der Seele empor; sie hat am tiefsten Selbst 
des Menschen Anteil. Weil ihre Sendung jenem Kreise unmittel- 
bar von Gott zu stammen scheint, so wird von ihm dem Dichter 
nicht allein der unverletzliche, jedoch nur relative Rang in 
seinem Volke zugebilligt, sondern eine vollig problematische 
Suprematie als Mensch schlechthin und somit seinem Leben vor 
Gott, dem er als Obermensch gewachsen scheint. Der Dichter 
aber ist eine nicht etwa grad- sondern artmafiig vorlaufigere 
Erscheinung menschlichen Wesens als der Heilige. Denn im We- 
sen des Dichters bestimmt sich ein Verhaltnis des Individuums 
zur Volksgemeinschaft, in dem des Heiligen das Verhaltnis des 
Menschen zu Gott. 

Zu der heroisierenden Ansicht vom Dichter findet sich in den 
Betrachtungen des Kreises, wie sie Gundolfs Buch fundieren, 
hochst verwirrend und verhangnisvoll ein zweiter nicht gerin- 
gerer Irrtum aus dem Abgrund der gedankenlosen Sprachver- 
wirrung. Wenn audi dem der Titel eines Dichters als des Schop- 
fers wohl nicht angehort, so ist er doch bereits in jedem Geiste 
ihm verfallen, der jenen Ton des Metaphorischen darin, Ge- 
mahnung an den wahren Schopfer, nicht vernimmt. Und in der 
Tat ist der Kiinstler weniger der Urgrund oder Schopfer als der 
Ursprung oder Bildner und sicherlich sein Werk um keinen Preis 
sein Geschopf, vielmehr sein Gebilde. Zwar hat auch das Gebil- 
de Leben, nicht das Geschopf allein. Aber was den bestimmen- 
den Unterschied zwischen beiden begriindet: nur das Leben des 
Geschdpfes, niemals das des Gebildeten hat Anteil, hemmungs- 
losen Anteil an der Intention der Erlosung. Wie immer also die 
Gleichnisrede vom Schopfertume eines Kunstlers sprechen mag, 
ihre eigenste virtus, die der Ursache namlich, vermag Schopfung 
nicht an seinen Werken, sondern an Geschopfen einzig und 
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allein zu entfalten. Daher fiihrt jener unbesonnene Sprachge- 
brauch, der an dem Worte » Schopfer « sich erbaut, ganz von 
selbst dahin, vom Kunstler nicht die Werke sondern das Leben 
fur dessen eigenstes Produkt zu halten. Wahrend aber im Leben 
des Heros kraft dessen volliger symbolischer Erhelltheit das 
vollig Gestaltete, dessen Gestalt der Kampf ist, sich darstellt, 
findet sich im Leben des Dichters nicht nur eine eindeutige 
Aufgabe so wenig wie in irgend einem menschlichen, sondern 
ebensowenig ein eindeutiger und klar erweisbarer Kampf. Da 
dennoch die Gestalt beschworen werden soil, so bietet jenseits 
der lebendigen im Kampf nur die erstarrende im Schrifttum sich 
dar. So vollendet sich ein Dogma, das das Werk, welches es 
zum Leben verzauberte, durch nicht weniger verfiihrerisches 
Irren als Leben wieder zum Werk erstarren lafit und das die 
vielberufene »Gestalt« des Dichters als einen Zwitter von Heros 
und Schopfer zu fassen vermeint, an dem sich nichts mehr unter- 
scheiden, doch von dem sich mit dem Schein des Tiefsinns alles 
behaupten lafit. 

Das gedankenloseste Dogma des Goethekults, das blasseste Be- 
kenntnis der Adepten: dafi unter alien Goetheschen Werken 
das grofite sein Leben sei - Gundolfs » Goethe « hat es aufge- 
nommen. Goethes Leben wird demnach nicht von dem der 
Werke streng geschieden. Wie der Dichter in einem Bilde von 
klarer Paradoxic die Farben die Taten und Leiden des Lichts 
genannt hat, so macht Gundolf in einer hochst getriibten An- 
schauung zu solchem Licht, das letzten Endes nicht von anderer 
Art als seine Farben, seine Werke sein wiirde, das Goethesche 
Leben. Diese Einstellung leistet ihm zweierlei: sie entfernt jeden 
moralischen Begriff aus dem Gesichtskreis und erreicht zugleich, 
indem sie dem Heros die Gestalt, die ihm als Sieger zukommt, 
als Schopfer zuspricht, die Schicht des blasphemischen Tiefsinns. 
So heifit es von den Wahlverwandtschaften, dafi darin Goethe 
»Gottes gesetzliches Verfahren nachsann«. Aber das Leben des 
Menschen, und sei es das des Schaffenden, ist niemals das des 
Schopfers. Genau so wenig lafit es sich als das des Heros, das 
sich selber die Gestalt gibt, deuten. In solchem Sinne kommen- 
tiert es Gundolf. Denn nicht mit der treuen Gesinnung des 
Biographen wird der Sachgehalt dieses Lebens audi, und gerade, 
um des darin Nichtverstandenen willen erfafk, nicht in der 
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grofien Bescheidung echter Biographik als das Archiv selbst 
unentzifferbarer Dokumente dieses Dasein, sondern offenbar 
liegen sollen Sachgehalt und Wahrheitsgehalt und wie im 
Heroenleben einander entsprechen. Offenbar jedoch liegt der 
Sachgehalt des Lebens allein und sein Wahrheitsgehalt ist ver- 
borgen. Wohl lassen der einzelne Zug, die einzelne Beziehung 
sich aufhellen, nicht aber die Totalitat, es sei denn audi sie 
werde nur in einer endlichen Beziehung ergriffen. Denn an sich 
ist sie unendlich. Daher gibt es im Bereich der Biographik weder 
Kommentar noch Kritik. In der Verletzung dieses Grundsatzes 
begegnen sich auf seltsame Weise zwei Biicher, die iibrigens 
Antipoden der Goetheliteratur genannt werden diirften: das 
Werk von Gundolf und die Darstellung von Baumgartner. Wo 
die letztere geradenwegs die Ergriindung des Wahrheitsgehalts 
unternimmt, ohne den Ort seines Vergrabenseins audi nur zu 
ahnen, und daher die kritischen Ausfalle ohne Mafi haufen 
mu(S, versenkt sich Gundolf in die Welt der Sachgehalte des 
Goetheschen Lebens, in denen er doch nur vorgeblich dessen 
Wahrheitsgehalt darstellen kann. Denn menschliches Leben lafit 
sich nicht nach Analogic eines Kunstwerks betrachten. Gundolf s 
quellenkritisches Prinzip jedoch bekundet die Entschlossenheit 
zu soldier Entstellung grundsatzlich. Wenn durchweg in der 
Rangordnung der Quellen die Werke an die erste Stelle geriickt, 
der Brief, geschweige denn das Gesprach dahinter zuriickgestellt 
werden, so ist diese Einstellung lediglich daraus erklarbar, dafi 
das Leben selbst als Werk angesehen wird. Denn einzig einem 
solchen gegeniiber besitzt der Kommentar aus seinesgleichen 
hohern Wert als der aus irgend welchen andern Quellen. Aber 
dies nur darum, weil durch den Begriff des Werkes eine eigene 
und streng umgrenzte Sphare festgelegt wird, in die des Dichters 
Leben nicht einzudringen vermag. Wenn jene Reihenfolge 
fernerhin vielleicht die Trennung von urspriinglich schrifllich 
und anfangs miindlich Oberliefertem versuchen sollte, so ist 
audi dieses nur der eigentlichen Geschichte Lebensfrage, indes 
die Biographik audi bei dem hochsten Anspruch auf Gehalt sich 
an die Breite eines Menschenlebens halten muft. Zwar weist am 
Eingang seines Buches der Verfasser das biographische Interesse 
von sich ab, doch soil die Wurdelosigkeit, die oft der neuern 
Biographik eignet, es nicht vergessen machen, dafi ihr ein Kanon 
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von Begriffen zugrunde liegt, ohne den jede historische Betrach- 
tung eines Menschen zuletzt der Gegenstandslosigkeit verfallt. 
Kein Wunder also, dafi mit der innern Unform dieses Buchs 
ein formloser Typus des Dichters sich bildet, der an das Denk- 
mal gemahnt, das Bettina entwarf und in dem die ungeheuren 
Formen des Verehrten ins Gestaltlose, Mannweibliche zerfliefien. 
Diese Monumentalitat ist erlogen und - in Gundolfs eigener 
Sprache zu reden - es zeigt sich, dafi das Bild, das aus dem 
kraftlosen Logos hervorgeht, dem nicht so unahnlich ist, das der 
mafilose Eros schuf . 

Nur die beharrliche Verfolgung seiner Methodik kommt gegen 
die chimarische Natur dieses Werkes auf. Vergebene Miihe ohne 
diese Waff e mit den Einzelheiten es aufzunehmen. Denn eine 
beinah undurchdringliche Terminologie ist deren Panzer. Es 
erweist sich an ihr die fiir alle Erkenntnis fundamentale Be- 
deutung im Verhaltnis von Mythos und Wahrheit. Dieses Ver- 
haltnis ist das der gegenseitigen Ausschliefiung. Es gibt keine 
Wahrheit, denn es gibt keine Eindeutigkeit und also nicht ein- 
mal Irrtum im Mythos. Da es aber ebensowenig Wahrheit iiber 
ihn geben kann (denn es gibt Wahrheit nur in den Sachen, wie 
denn Sachlichkeit in der Wahrheit liegt) so gibt es, was den 
Geist des, Mythos angeht, von ihm einzig und allein eine Er- 
kenntnis. Und wo Gegenwart der Wahrheit moglich sein soil, 
kann sie das allein unter der Bedingung der Erkenntnis des 
Mythos, namlich der Erkenntnis von seiner vernichtenden Indif- 
ferenz gegen die Wahrheit. Darum hebt in Griechenland die 
eigentliche Kunst, die eigentliche Philosophie - zum Unter- 
schiede von ihrem uneigentlichen Stadium, dem theurgischen - 
mit dem Ausgang des Mythos an, weil die erste nicht minder 
und die zweite nicht mehr als die andere auf Wahrheit beruht. 
So unergrundlich aber ist die Verwirrung, die mit der Identifi- 
zierung von Wahrheit und Mythos gestiftet wird, dafi mit ihrer 
verborgenen Wirksamkeit diese erste Entstellung fast jeden ein- 
zelnen Satz des Gundolfschen Werkes vor allem kritischen Arg- 
wohn sicherzustellen droht. Und doch besteht die ganze Kunst 
des Kritikers hier in nichts anderem, als, ein zweiter Gulliver, 
ein einziges dieser Zwergensatzchen trotz seiner zappelnden 
Sophismen aufzugreifen und es in aller Ruhe zu betrachten. 
»Nur« in der Ehe »vereinten sich ... all die Anziehungen und 
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Abstofiungen, die sich ergeben aus der Spannung des Menschen 
zwischen Natur und Kultur, aus dieser seiner Doppeltheit: dafi 
er mit seinem Blut an das Tier, mit seiner Seele an die Gottheit 
grenzt . . . Nur in der Ehe wird die schicksalhafte und triebhafte 
Vereinigung oder Trennung zweier Menschen . . . durch die Zeu- 
gung des legitimen Kindes heidnisch gesprochen ein Mysterium, 
christlich gesprochen ein Sakrament. Die Ehe ist nicht nur ein 
animalischer Akt, sondern auch ein magischer, ein 2auber.« 
Eine Darlegung, die der blutriinstige Mystizismus des Ausdrucks 
allein von der Denkart einer Knallbonboneinlage unterscheidet. 
Wie sicher steht dagegen die Kantische Erklarung, deren stren- 
ger Hinweis auf das naturliche Moment der Ehe - Sexualitat - 
dem Logos seines gottlichen - der Treue - nicht den Weg ver- 
legt. Dem wahrhaft Gottlichen eignet namlich der Logos, es 
begriindet das Leben nicht ohne die Wahrheit, den Ritus nicht 
ohne die Theologie. Dagegen ist das Gemeinsame aller heidni- 
schen Anschauung der Primat des Kultus vor der Lehre, die am 
sichersten darin sich heidnisch zeigt, dafi sie einzig und allein 
Esoterik ist. Gundolfs »Goethe«, dies ungefiige Postament der 
eigenen Statuette, weist in jedem Sinn den Eingeweihten einer 
Esoterik aus, der nur aus Langmut das Bemiihen der Philoso- 
phic um ein Geheimnis duldet, dessen Schlussel er in Handen 
halt. Doch keine Denkart ist verhangnisvoller als die, welche 
selbst dasjenige, was dem Mythos zu entwachsen begonnen, 
verwirrend in denselben zuruckbiegt, und die freilich durch die 
eben hiermit aufgedrungene Versenkung ins Monstrose alsbald 
jeden Verstand gewarnt hatte, dem nicht der Aufenthalt in der 
Wildnis der Tropen eben recht ist, in einem Urwald, wo sich die 
Worte als plappernde AfTen von Bombast zu Bombast schwin- 
gen, um nur den Grund nicht beruhren zu mussen, der es verrat, 
dafi sie nicht stehn konnen, namlich den Logos, wo sie stehen 
und Rede stehn sollten. Den aber meiden sie mit soviel An- 
schein, weil allem, selbst erschlichenem mythischen Denken 
gegeniiber die Frage nach der Wahrheit darin zunichte wird. 
Diesem namlich verschlagt es nichts, die blinde Erdschicht blofien 
Sachgehalts fur den Wahrheitsgehalt in Goethes Werk zu neh- 
men, und start aus einer Vorstellung wie der des Schicksals durch 
Erkenntnis wahrhaften Gehalt zu lautern, wird er verdorben 
indem Sentimentalitat mit ihrer Witterung sich in jene einfiihlt. 
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So erscheint mit der erlogenen Monumentalitat des Goetheschen 
Bildes die gefalschte Legalitat seiner Erkenntnis, und die Unter- 
suchung ihres Logos stofit mit der Einsicht in ihre methodische 
Gebrechlichkeit auf ihre sprachliche Anmafiung und damit ins 
Zentrum. Ihre Begriffe sind Namen, ihre Urteile Formeln. 
Denn in ihr hat gerade die Sprache, der doch sonst der armste 
Schlucker nicht vollig den Strahl ihrer ratio zu ersticken ver- 
mag, eine Finsternis, die sie allein erhellen konnte, zu verbrei- 
ten. Damit mufi der letzte Glaube an die Oberlegenheit dieses 
Werkes iiber die Goetheliteratur der altern Schulen schwinden, 
als deren rechtmafiigen und grofieren Nachfolger die einge- 
schiichterte Philologie nicht allein um des eigenen schlechten 
Gewissens sondern auch um der Unmoglichkeit willen, an ihren 
Stammbegriffen es zu messen, es gelten liefi. Doch der philoso- 
phischen Betrachtung entzieht auch die beinah unergriindliche 
Verkehrung seiner Denkart ein Bestreben nicht, das selbst dann 
sich richten wiirde, wenn es nicht den verworfenen Schein des 
Gelingens triage. 

Wo immer eine Einsicht in Goethes Leben und Werk in Frage 
stent, da kann - so sichtbar Mythisches sich auch in ihnen be- 
kunden mag - dies nicht den Erkenntnisgrund bilden. Wenn es 
jedoch sehr wohl im einzelnen ein Gegenstand der Betrachtung 
sein mag, so ist dagegen, wo es sich urns Wesen und um die 
Wahrheit im Werk und Leben handelt, die Einsicht in den My- 
thos auch in gegenstandlicher Beziehung nicht die letzte. Denn 
in dessen Bereich reprasentiert sich vollstandig weder Goethes 
Leben noch auch irgend eines seiner Werke. Ist dies, soweit das 
Leben in Frage steht, schlechthin durch seine menschliche Natur 
verbiirgt, so lehren es die Werke im einzelnen, sofern ein Kampf, 
der im Leben verheimlicht ward, in deren spatesten sich bekun- 
det. Und nur in ihnen triftt man Mythisches auch im Gehalt, 
nicht allein in den Stoffen an. Sie vermogen im Zusammenhange 
dieses Lebens wohl als giiltiges Zeugnis seines letzten Ablaufs 
angesehen zu werden. Ihre bezeugende Kraft gilt nicht allein 
und nicht im tiefsten der mythischen Welt im Dasein Goethes. 
Es ist in ihm ein Ringen um die Losung aus deren Umklamme- 
rung und dieses Ringen nicht weniger als das Wesen jener Welt 
ist in dem Goetheschen Romane bezeugt. In der ungeheuern 
Grunderfahrung von den mythischen Machten, dafi Versohnung 
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mit ihnen nicht zu gewinnen sei, es sei denn durch die Stetigkeit 
des Opf ers, hat sich Goethe gegen dieselben aufgeworfen. War es 
der standig erneuerte, in innerer Verzagtheit, doch mit eisernem 
Willen unternommene Versuch seines Mannesalters, jenen my- 
thischen Ordnungen uberall da sich zu untergeben, wo sie noch 
herrschen, ja an seinem Teil ihre Herrschaft zu festigen, wie nur 
immer ein Diener der Machthaber dies tut, so brach nach der 
letzten und schwersten Unterwerfung, zu der er sich vermochte, 
nach der Kapitulation in seinem mehr als dreifiigjahrigen 
Kampf e gegen die Ehe, die ihm als Sinnbild mythischer Ver- 
haftung drohend schien, dieser Versuch zusammen und ein Jahr 
nach seiner Eheschliefiung, die in Tagen schicksalhaften Dran- 
gens sich ihm aufgenotigt hatte, begann er die Wahlverwandt- 
schaften, mit welchen er den standig machtiger in seinem spatern 
Werk entfalteten Protest gegen jene Welt einlegte, mit der sein 
Mannesalter den Pakt geschlossen hatte. Die Wahlverwandt- 
schaften sind in diesem Werk eine Wende. Es beginnt mit ihnen 
die letzte Reihe seiner Hervorbringungen, von deren keiner 
mehr er sich ganz abzulosen vermocht hat, weil bis ans Ende ihr 
Herzschlag in ihm lebendig blieb. So versteht sich das Ergrei- 
fende in der Tagebucheintragung von 1820, dafi er die »Wahl- 
verwandtschaften zu lesen angefangen«, so audi die sprachlose 
Ironie einer Szene, die Heinrich Laube iiberliefert: »Eine Dame 
aufterte gegen Goethe iiber die Wahlverwandtschaften: Ich kann 
dieses Buch durchaus nicht billigen, Herr von Goethe; es ist 
wirklich unmoralisch und ich empfehle es keinem Frauenzim- 
mer. - Darauf hat Goethe eine Weile ganz ernsthaft geschwie- 
gen und endlich mit vieler Innigkeit gesagt: Das tut mir leid, 
es ist doch mein bestes Buch.« Jene letzte Reihe der Werke be- 
zeugt und begleitet die Lauterung, welche keine Befreiung mehr 
sein durfte. Vielleicht weil seine Jugend aus der Not des Lebens 
oft allzu behende Flucht ins Feld der Dichtkunst ergriffen 
hatte, hat das Alter in furchtbar strafender Ironie Dichtung 
als Gebieterin iiber sein Leben gestellt. Goethe beugte sein 
Leben unter die Ordnungen, die es zur Gelegenheit seiner 
Dichtungen machten. Diese moralische Bewandtnis hat es mit 
seiner Kontemplation der Sachgehalte im spaten Alter. Die drei 
grofien Dokumente solcher maskierten Bufte wurden Wahrheit 
und Dichtung, der westostliche Divan und der zweite Teil des 
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Faust. Die Historisierung seines Lebens, wie sie Wahrheit und 
Dichtung zuerst, spater den Tag- und Jahresheften zufiel, hatte 
zu bewahrheiten und zu erdichten, wie sehr dieses Leben Ur- 
phanomen eines poetisch gehaltvollen, des Lebens voller Stoffe 
und Gelegenheiten fiir »den Dichter« gewesen sei. Gelegenheit 
der Poesie, von welcher hier die Rede ist, ist nicht nur etwas 
anderes als das Erlebnis, das die neuere Konvention der diehte- 
rischen Erfindung zum Grunde legt, sondern das genaue Gegen- 
teil davon. Was sich durch die Literaturgeschichten als die Phra- 
se forterbt, die Goethesche Poesie sei »Gelegenheitsdichtung« 
gewesen, meint: Erlebnisdichtung und hat damit, was die letzten 
und grofiten Werke betrifft, das Gegenteil von der Wahrheit 
gesagt. Denn die Gelegenheit gibt den Gehalt und das Erlebnis 
hinterlafit nur ein Gefiihl. Verwandt und ahnlich dem Verhalt- 
nis dieser beiden ist das der Worte Genius und Genie. Im Mun- 
de der Modernen lauft das letztere auf einen Titel hinaus, der, 
wie sie sich audi stellen mogen, nie sich eignen wird, das Ver- 
haltnis eines Menschen zur Kunst als ein wesentliches zu treffen. 
Das gelingt dem Worte Genius und die Holderlinschen Verse 
verbiirgen es: »Sind denn nicht dir bekannt viele Lebendigen? i 
Geht auf Wahrem dein Fuft nicht, wie auf Teppichen? i Drum, 
mein Genius! tritt nur i Baar ins Leben und sorge nicht! i Was 
geschiehet, es sei alles gelegen dir!« Genau das ist die antike 
Berufung des Dichters, welcher von Pindar bis Meleager, von 
den isthmischen Spielen bis zu einer Liebesstunde, nur verschie- 
den hohe, als solche aber stets wiirdige Gelegenheiten fiir seinen 
Gesang fand, den auf Erlebnisse zu griinden ihm daher nicht 
beif alien konnte. So ist denn der Erlebnisbegriff nichts anderes 
als die Umschreibung jener auch vom sublimsten, weil immer 
nodi gleich feigen Philistenum ersehnten Folgenlosigkeit des 
Gesanges, welcher, der Beziehung auf Wahrheit beraubt, die 
schlafende Verantwortung nicht zu wecken vermag. Goethe war 
im Alter tief genug in das Wesen der Poesie eingedrungen, um 
sdiauernd jede Gelegenheit des Gesanges in der Welt, die ihn 
umgab, zu vermissen und doch jenen Teppich des Wahren 
einzig beschreiten zu wollen. Spat stand er an der Schwelle der 
deutschen Romantik. Ihm war der Zugang zur Religion in Form 
irgend einer Bekehrung, der Hinwendung zu einer Gemeinschaft 
nicht erlaubt, wie er Holderlin nicht erlaubt war. Sie verab- 
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scheute Goethe bei den Friihromantikern. Aber die Gesetze, 
denen jene in der Bekehrung und damit im Erloschen ihres 
Lebens vergeblich zu geniigen suchten, entfachten in Goethe, 
der ihnen gleichfalls sich unterwerfen mufite, die allerhochste 
Flamme seines Lebens. Die Schlacken jeder Leidensdiaft ver- 
brannten in ihr, und so vermochte er im Briefwechsel bis an 
sein Lebensende die Liebe zu Marianne so schmerzlioh nahe sich 
zu halten, daft mehr als ein Jahrzehnt nach jener Zeit, in wel- 
cher sich ihre Neigung erklaxte, jenes vielleicht gewaltigste Ge- 
dicht des Divan entstehen konnte: »Nicht mehr auf Seidenblatt 1 
Schreib* ich symmetrische Reime«. Und das spateste Phanomen 
solcher dem Leben, ja zuletzt der Lebensdauer gebietenden 
Dichtung war der Abschlufi des Faust. Sind in der Reihe dieser 
Alterswerke das erste die Wahlverwandtschaflen, so mufi be- 
reits in ihnen, wie dunkel darin der Mythos auch walte, eine 
reinere Verheiftung sichtbar sein. Aber einer Betrachtung wie 
der Gundolfschen wird sie sich nicht erschlieften. Sie so wenig 
wie die der iibrigen Autoren gibt sich Rechenschaft von der No- 
velle, von den »wunderlichen Nachbarskindern«. 

Die Wahlverwandtschaften selbst sind anfanglich als Novelle 
im Kreise der Wanderjahre geplant worden, doch drangte sie 
ihr Wachstum aus ihm heraus. Aber die Spuren des urspriing- 
lichen Formgedankens haben sich trotz allem erhalten, was das 
Werk zum Roman werden liefi. Nur die vollige Meisterschaft 
Goethes, welche darin auf einem Gipfel sich zeigt, wufite es zu 
verhindern, daft die eingeborne novellistische Tendenz die Ro- 
manform zerbrochen hatte. Mit Gewalt erscheint der Zwiespalt 
gebandigt und die Einheit erreicht, indem er die Form des Ro- 
mans durch die der Novelle gleichsam veredelt. Der bezwin- 
gende Kunstgriff, der dies vermochte und der sich gleich gebie- 
terisch von seiten des Gehalts her aufdrang, liegt darin, daft der 
Dichter die Teilnahme des Lesers in das Zentrum des Gesche- 
hens selbst hineinzurufen verzichtet. Indem namlich dieses der 
unmittelbaren Intention des Lesers so durchaus unzuganglich 
bleibt, wie es am deutlichsten der unvermutete Tod der Ottilie 
beleuchtet, verrat sich der Einflufi der Novellenform auf die 
des Romans und gerade in der Darstellung dieses Todes auch 
am ehesten ein Bruch, wenn zuletzt jenes Zentrum, das in der 
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Novelle sidi bleibend verschliefit, mit verdoppelter Kraft sich 
bemerkbar macht. Der gleichen Formtendenz mag angehoren, 
worauf sclion R. M. Meyer hingewiesen hat, dafi die Erzahlung 
gerne Gruppen stellt. Und zwar ist deren Bildlichkeit grund- 
satzlich unmalerisch; sie darf plastisch, vielleicht stereoskopisch 
genannt werden. Audi sie erscheint novellistisch. Denn wenn 
der Roman wie ein Maelstrom den Leser unwiderstehlich in 
sein Inneres zieht, drangt die Novelle auf den Abstand hin, 
drangt aus ihrem Zauberkreise jedweden Lebenden hinaus. 
Darin sind die Wahlverwandtschaften trotz ihrer Breite novel- 
listisch geblieben. Sie sind an Nachhaltigkeit des Ausdrucks nicht 
der in ihnen enthaltenen eigentlichen Novelle uberlegen. In 
ihnen ist eine Grenzform geschaffen, und durch diese stehn sie 
von andern Romanen weiter entfernt als jene unter sich. Im 
»Meister und in den Wahlverwandtschaften wird der kunstleri- 
sche Stil durchaus dadurch bestimmt, dafi wir iiberall den Er- 
zahler fuhlen. Es fehlt hier der formal-kiinstlerische Realis- 
mus . . ., der die Ereignisse und Menschen auf sich selber stellt, 
so dafi sie, wie von der Buhne, nur als ein unmittelbares Dasein 
wirken; vielmehr, sie sind wirklich eine >Erzahlung<, die von 
dem dahinter stehenden, fuhlbaren Erzahler getragen wird . . . 
die Goetheschen Romane laufen innerhalb der Kategorien des 
>Erzahlers< ab«. »Vorgetragen« nennt Simmel sie ein ander- 
mal. Wie immer diese Erscheinung, die ihm nicht mehr analy- 
sierbar erscheint, fiir den Wilhelm Meister sich erklaren mag, 
in den Wahlverwandtschaften riihrt sie daher, dafi Goethe sich 
mit Eifersucht es vorbehalt, im Lebenskreise seiner Dichtung 
ganz allein zu waken. Eben dergleichen Schranken gegen den 
Leser kennzeichnen die klassische Form der Novelle, Boccaccio 
gibt den seinigen einen Rahmen, Cervantes schreibt ihnen eine 
Vorrede. So sehr sich also in den Wahlverwandtschaften die 
Form des Romans selbst betont, eben diese Betonung und dieses 
Obermafi von Typus und Kontur verrat sie als novellistisch. 
Nichts konnte den Rest von Zweideutigkeit der ihr verbleibt 
unscheinbarer machen, als die Einfiigung einer Novelle, die, je 
mehr das Hauptwerk gegen sie als gegen ein reines Vorbild ihrer 
Art sich abhob, desto ahnlicher es einem eigentlichen Roman 
erscheinen lassen mulke. Darauf beruht die Bedeutung, welche 
fiir die Komposition den »wunderlichen Nachbarskindern« eig- 
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net, die als eine Musternovelle, selbst wo sich die Betrachtung 
auf die Form beschrankt, zu gelten haben. Auch hat nicrit 
minder, ja gewissermaften mehr noch als den Roman, Goethe 
sie als exemplarisch hinstellen wollen. Denn obwohl des Ereig- 
nisses, von dem sie berichtet, im Roman selbst als eines wirk- 
lichen gedacht wird, ist die Erzahlung dennoch als Novelle 
bezeichnet. Sie soil als »Novelle« ebenso entschieden wie das 
Hauptwerk als »Ein Roman« gelten. Aufs deutlichste tritt an 
ihr die gedachte Gesetzmaftigkeit ihrer Form, die Unberiihr- 
barkeit des Zentrums, will sagen das Geheimnis als ein Wesens- 
zug hervor. Denn Geheimnis ist in ihr die Katastrophe, als das 
lebendige Prinzip der Erzahlung in die Mine versetzt, wahrend 
im Roman ihre Bedeutung, als die des abschlieftenden Gesche- 
hens, phanomenal bleibt. Die belebende Kraft dieser Katastro- 
phe ist, wiewohl so manches im Roman ihr entspricht, so schwer 
zu ergriinden, daft fiir die ungeleitete Betrachtung die Novelle 
nicht weniger selbstandig, doch auch kaum minder ratselhaft 
erscheint als »Die pilgernde T6rin«. Und doch waltet in dieser 
Novelle das helle Licht. Alles steht, scharf umrissen, von Anfang 
an auf der Spitze. Es ist der Tag der Entscheidung, der in den 
dammerhaften Hades des Romans hereinscheint. So ist denn die 
Novelle prosaischer als der Roman. In einer Prosa hohern 
Grades tritt sie ihm entgegen. Dem entspricht die echte Anony- 
mitat in ihren Gestalten und die halbe, unentschiedene in denen 
des Romans. 

Wahrend im Leben der letztern eine Zuruckgezogenheit waltet, 
die die verbiirgte Freiheit ihres Tuns vollendet, treten die Ge- 
stalten der Novelle von alien Seiten eng umschrankt von ihrer 
Mitwelt, ihren Angehorigen, auf. Ja wenn Ottilie dort auf 
das Drangen des Geliebten mit dem vaterlichen Medaillon sich 
sogar der Erinnerung an die Heimat entauftert, urn ganz der 
Liebe geweiht zu sein, so fiihlen sich hier selbst die Vereinten 
von dem elterlichen Segen nicht unabhangig. Dies Wenige be- 
zeichnet die Paare im tiefsten. Denn gewift ist, daft die Lieben- 
den aus der Bindung des Elternhauses mundig heraustreten, 
aber nicht minder, dafi sie dessen innerliche Macht wandeln, in- 
dem, sollte selbst ein jeder fur sich darinnen verharren, der 
andere ihn mit seiner Liebe dariiber hinaustragt. Gibt es anders 
iiberhaupt fiir Liebende ein Zeichen, so dies, daft fiir einander 
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nicht allein der Abgrund des Geschlechts, sondern audi jener 
der Familie sidi geschlossen hat. Damit solche liebende Anschau- 
ung giltig sei, darf sie dem Anblick, gar dem Wissen von Eltern 
nicht schwachmiitig sich entziehen, wie es Eduard gegen Ottilie 
tut. Die Kraft der Liebenden triumphiert darin, dafi sie sogar 
die voile Gegenwart der Eltern beim Geliebten iiberblendet. 
Wie sehr sie fahig sind, in ihrer Strahlung aus alien Bindungen 
einander zu losen, das ist in der Novelle durch das Bild der 
Gewander gesagt, in denen die Kinder von ihren Eltern kaum 
mehr erkannt werden. Nicht zu diesen allein, audi zu der iibri- 
gen Mitwelt treten die Liebenden der Novelle in ein Verhaltnis. 
Und wahrend fur die Gestalten des Romans die Unabhangigkeit 
nur umso strenger die zeitliche und ortliche Verfallenheit ans 
Schicksal besiegelt, birgt es den andern die unschatzbarste Ge- 
wahr, dafi mit dem Hohepunkt der eigenen Not den Fahrt- 
genossen die Gefahr droht zu scheitern. Es spricht daraus, dafi 
selbst das Aufierste die beiden nicht aus dem Kreis der Ihrigen 
ausstofit, indes die formvollendete Lebensart der Romanfiguren 
nichts dawider vermag, daft, bis das Opfer fallt, ein jeder 
Augenblick sie unerbittlicher aus der Gemeinschaft der Fried- 
lichen ausschliefit. Ihren Frieden erkaufen die Liebenden in der 
Novelle nicht durch das Opfer. Dafi der Todessprung des 
Madchens jene Meinung nicht hat, ist aufs zarteste und ge- 
naueste vom Dichter bedeutet. Denn nur dies ist die geheime 
Intention, aus der sie den Kranz dem Knaben zuwirft: es auszu- 
sprechen, dafi sie nicht »in Schonheit sterben«, im Tode nicht 
wie Geopferte bekranzt sein will. Der Knabe, wie er nur fiirs 
Steuern Augen hat, bezeugt von seiner Seite, dafi er.nicht, sei's 
wissend oder ahnungslos, an dem Vollzug, als ware er ein Op- 
fer, seinen Teil hat. Weil diese Menschen nicht um einer falsch 
erfafiten Freiheit willen alles wagen, fallt unter ihnen kein 
Opfer, sondern in ihnen die Entscheidung. In der Tat ist Frei- 
heit so deutlich aus des Junglings rettendem Entschlufi entfernt 
wie Schicksal. Das chimarische Freiheitsstreben ist es, das iiber 
die Gestalten des Romans das Schicksal heraufbeschwort. Die 
Liebenden in der Novelle stehen jenseits von beiden und ihre 
mutige tntschliefiung geniigt, ein Schicksal zu zerreifien, das 
sich iiber ihnen ballen, und eine Freiheit zu durchschauen, die 
sie in das Nichts der Wahi herabziehn wollte. Dies ist in den 
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Sekunden der Entscheidung der Sinn ihres Handelns. Beide tau- 
chen hinab in den lebendigen Strom, dessen segensreiche Gewalt 
nicht minder grofi in diesem Geschehen erscheint, als die todbrin- 
gende Macht der stehenden Gewasser im andern. Durch eine Epi- 
sode des letzteren erhellt auch die befremdliche Vermummung 
in die vorgefundenen Hochzeitskleider sich vollig. Dort namlich 
nennt Nanny das fiir Ottilie bereitliegendeTotenhemd ihr Braut- 
gewand. So ist es denn wohl erlaubt, demgemafl den seltsamen 
Zug der Novelle auszulegen und - audi ohne vielleicht auffind- 
bare mythische Analogien - die Brautgewander dieser Liebenden 
als umgewandelte und nunmehr todgefeite Sterbekleider zu 
erkennen. Die ganzliche Geborgenheit des Daseins, das zuletzt 
sich ihnen eroffnet, ist auch sonst bezeichnet. Nicht allein indem 
die Gewandung sie den Freunden verbirgt, sondern vor allem 
durch das grofie Bild des am Orte ihrer Vereinigung landenden 
Schiffes wird das Gefuhl erregt, dafi sie kein Schicksal mehr ha- 
ben und da stehen, wohin die andern einmal gelangen sollen. 
Mit alledem darf als unumstofilich gewif? betrachtet werden, 
dafi im Bau der Wahlverwandtschaften dieser Novelle eine be- 
herrschende Bedeutung zukommt. Wenn auch erst in dem vol- 
len Licht der Haupterzahlung all ihre Einzelheiten sich erschlie- 
fien, bekunden die genannten unverkennbar: den mythischen 
Motiven des Romans entsprechen jene der Novelle als Motive 
der Erlosung. Also darf, wenn im Roman das Mythische als 
Thesis angesprochen wird, in der Novelle die Antithesis gese- 
hen werden. Hierauf deutet ihr Titel. »Wunderlich« namlich 
mussen jene Nachbarskinder am meisten den Romangestalten 
scheinen, die sich denn auch mit tiefverletztem Gefuhl von ihnen 
abwenden. Eine Verletzung, die Goethe, der geheimen und 
vielleicht in vielem sogar ihm verborgenen Bewandtnis der 
Novelle gemaft, auf aufierliche Weise motivierte, ohne ihr da- 
mit die innere Bedeutung zu nehrhen. Wahrend schwacher und 
stummer, doch in voller Lebensgrofie jene Gestalten im Blick 
des Lesers verharren, verschwinden die Vereinten der Novelle 
unter dem Bogen einer letzten rhetorischen Frage gleichsam in 
der unendlich fernen Perspektive. Sollte nicht in der Bereitschaft 
zum Entfernen und Verschwinden Seligkeit, die Seligkeit im 
Kleinen angedeutet sein, die Goethe spater zum einzigen Motiv 
der »Neuen Melusine« gemacht hat? 



Ill 



Eh ihr den leib ergreift auf diesem sterne 
Erfind idi euch den traum bei ewigen sternen. 

George 

Der Anstofi, den an jeder Kunstkritik unter dem Vorwand, sie 
trete dem Werk zu nahe, diejenigen nehmen, welche nicht das 
Nachbild ihrer eigenliebenden Vertraumtheit in ihr finden, be- 
zeugt so viel Unwissenheit von dem Wesen der Kunst, dafi eine 
Zeit, der deren streng bestimmter Ursprung mehr und mehr le- 
bendig wird, ihm keine Widerlegung schuldet. Dennoch ist ein 
Bild, das der Empfindsamkeit den biindigsten Bescheid erteilt, 
vielleicht erlaubt. Man setze, daft man einen Menschen kennen 
lerne, der schon und anziehend ist, aber verschlossen, weil er 
ein Geheimnis mit sich tragt. Es ware verwerflich, in ihn drin- 
gen zu wollen. Wohl aber ist es erlaubt zu forschen, ob er Ge- 
schwister habe und ob deren Wesen vielleicht das Ratselhafte 
des Fremden in etwas erklare. Ganz so forscht die Kritik nach 
Geschwistern des Kunstwerks. Und alle echten Werke haben 
ihre Geschwister im Bereiche der Philosophic Sind doch eben 
jene die Gestalten, in welchen das Ideal ihres Problems er- 
scheint. - Die Ganzheit der Philosophie, ihr System, ist von 
hoherer Machtigkeit als der InbegrifT ihrer samtlichen Probleme 
es fordern kann, weil die Einheit in der Losung ihrer aller nicht 
erfragbar ist. Ware namlich die Einheit in der Losung aller 
Probleme selbst erfragbar, so wiirde alsbald mit Hinsicht auf 
die Frage, welche sie erfragt, die neue sich einstellen, worin die 
Einheit ihrer Beantwortung mit der von alien iibrigen beruhe. 
Daraus folgt, daft es keine Frage gibt, welche die Einheit der 
Philosophie erfragend umspannt. Den BegrifT dieser nicht- 
existenten Frage, welche die Einheit der Philosophie erfragt, 
bezeichnet in der Philosophie das Ideal des Problems. Wenn 
aber audi das System in keinem Sinne erfragbar ist, so gibt es 
doch Gebilde, die, ohne Frage zu sein, zum Ideal des Problems 
die tiefste Affinitat haben. Es sind die Kunstwerke. Nicht mit 
der Philosophie selbst konkurriert das Kunstwerk, es tritt ledig- 
lich zu ihr ins genaueste Verhaltnis durch seine Verwandtschaft 
mit dem Ideal des Problems. Und zwar kann, einer Gesetzlich- 
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keit nach, die im Wesen des Ideals uberhaupt griindet, dieses 
einzig in einer Vielheit sich darstellen. Nicht aber in einer Viel- 
heit von Problemen erscheint das Ideal des Problems. Vielmehr 
liegt es vergraben in jener der Werke und seine Forderung ist 
das Geschaft der Kritik. Sie lafit im Kunstwerk das Ideal des 
Problems in Erscheinung, in eine seiner Erscheinungen treten. 
Denn das, was sie zuletzt in jenem aufweist, ist die virtuelle 
Formulierbarkeit seines Wahrheitsgehalts als hochsten philoso- 
phischen Problems; wovor sie aber, wie aus Ehrfurcht vor dem 
Werk, gleich sehr jedoch aus Achtung vor der Wahrheit inne- 
halt, das ist eben diese Formulierung selbst/ Ware doch jene 
Formulierbarkeit allein, wenn das System erfragbar ware, 
einzulosen und wiirde damit aus einer Erscheinung des Ideals 
sich in den nie gegebenen Bestand des Ideals selbst verwandeln. 
So aber sagt sie einzig, daft die Wahrheit in einem Werke zwar 
nicht als erfragt, doch als erfordert sich erkennen wiirde. Wenn 
es also erlaubt ist zu sagen, alles Schone beziehe sich irgendwie 
auf das Wahre und sein virtueller Ort in der Philosophic sei 
bestimmbar, so heifit dies, in jedem wahren Kunstwerk lasse 
eine Erscheinung von dem Ideal des Problems sich auffinden. 
Daraus ergibt sich, dafi von dort an, wo die Betrachtung von 
den Grundlagen des Romans zur Anschauung seiner Vollkom- 
menheit sich erhebt, die Philosophic statt des Mythos sie zu 
fiihren berufen ist. - 

Damit tritt die Gestalt der Ottilie hervor. Scheint doch in dieser 
am sichtbarsten der Roman der mythischen Welt zu entwach- 
sen. Denn wenn sie audi als Opfer dunkler Machte fallt, so ist's 
doch eben ihre Unschuld, welche sie, der alten Forderung ge- 
mafi, die vom Geopferten Untadeligkeit verlangt, zu diesem 
furchtbaren Geschick bestimmt. Zwar stellt in dieser Madchen- 
gestalt nicht die Keuschheit, soweit sie aus der Geistigkeit ent- 
springen mag, sich dar - vielmehr begriindet solche Unbenihr- 
barkeit bei der Luciane nahezu einen Tadel - jedoch ihr ganz 
natiirliches Gebaren macht trotz vollkommener Passivitat, die 
der Ottilie im Erotischen sowie in jeder andereri Sphare eignet, 
diese bis zur Entrucktheit unnahbar. In seiner aufdringlichen 
Art sagt auch das Wernersche Sonett es an: die Keuschheit 
dieses Kindes hutet kein Bewufitsein. Aber ist ihr Verdienst 
nicht nur umso grower? Wie tief sie im natiirlichen Wesen des 
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Madchens griindet, stellt Goethe in den Bildern dar, in denen er 
sie mit dem Christusknaben und mit Charlottens totem Kind im 
Arme zeigt. Zu beiden kommt Ottilie ohne Gatten. Jedoch 
der Dichter hat noch mehr hiermit gesagt. Denn das »lebende« 
Bild, das die Anmut und die aller Sittenstrenge uberlegene Rein- 
heit der Gottesmutter darstellt, ist eben das kiinstliche. Das- 
jenige, das die Natur nur wenig spater bietet, zeigt den toten 
Knaben. Und gerade dies enthullt das' wahre Wesen jener 
Keuschheit, deren sakrale Unfruchtbarkeit an sich selbst in 
nichts uber der unrejnen Verworrenheit der Sexualitat steht, 
die die zerfallenen Gatten zueinander fuhrt und deren Recht 
allein darin waltet, eine Vereinigung hintanzuhalten, in der sich 
Mann und Frau verlieren miifken. In Ottiliens Erscheinung 
aber beansprucht diese Keuschheit bei weitem mehr. Sie ruft 
den Schein einer Unschuld des naturlichen Lebens hervor. Die 
heidnische wenn audi nicht mythische Idee dieser Unschuld 
verdankt zu mindest ihre aufierste und folgenreichste Formu- 
lierung im Ideal der Jungfraulichkeit dem Christentum. Wenn 
die Grunde einer mythischen Urschuld im blofien Lebenstrieb 
der Sexualitat zu suchen sind, so sieht der christliche Gedanke 
ihren Widerpart, wo jener am meisten von drastischem Aus- 
druck entfernt ist: im Leben der Jungfrau. Aber diese klare 
wenn audi nicht klar bewufite Intention schliefit einen folgen- 
schweren Irrtum ein. Zwar gibt es, wie eine natiirliche Schuld, 
so eine natiirliche Unschuld des Lebens. Diese letetere aber ist 
nicht an die Sexualitat - und sei es verneinend - sondern einzig 
an ihren Gegenpol den - gleichermafien natiirlichen - Geist 
gebunden. Wie das sexuelle Leben des Menschen der Ausdruck 
einer naturlichen Schuld werden kann, so sein geistiges, bezogen 
auf die Einheit seiner gleichviel wie beschaffenen Individualitat, 
der Ausdruck einer naturlichen Unschuld. Diese Einheit indi- 
vidualen geistigen Lebens ist der Charakter. Die Eindeutigkeit 
als sein konstitutives Wesensmoment unterscheidet ihn vom Da- 
monischen aller rein sexuellen Phanomene. Einem Menschen ei- 
nen komplizierten Charakter zusprechen kann nur heifien, ihm, 
sei es wahrheitsgemafi, sei es zu Unrecht, den Charakter abspre- 
chen, indessen fur jede Erscheinung des blofien sexuellen Lebens 
das Siegel ihrer Erkenntnis die Einsicht in die Zweideutigkeit 
ihrer Natur bleibt.Dies erweist sich audi an der Jungfraulichkeit. 
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Vor allem liegt die Zweideutigkeit ihrer Unberiihrtheit zu Tage. 
Denn eben das, was als das Zeichen innerer Reinheit gedacht 
wird, ist der Begierde das Willkommenste. Aber audi die Un- 
schuld der Unwissenheit ist zweideutig. Denn auf ihrem Grunde 
geht die Neigung unversehens in die als sundhaft gedachte Be- 
gierde liber. Und eben diese Zweideutigkeit kehrt hochst be- 
zeichnender Weise in dem christlichen Symbol der Unschuld, in 
der Lilie, wieder. Die strengen Linien des Gewachses, das Weifi 
des Bliitenkelches verbinden sich mit den betaubend siifien, 
kaum mehr vegetabilen Diiften. Diese gefahrliche Magie der 
Unschuld hat der Dichter der Ottilie mitgegeben und sie ist 
aufs engste dem Opfer verwandt, das ihr Tod zelebriert. Denn 
eben i. dem sie dergestalt unschuldig erscheint, verlafk sie nicht 
den Bannkreis seines Vollzugs. Nicht Reinheit sondern deren 
Schein verbreitet sich mit soldier Unschuld iiber ihre Gestalt. Es 
ist die Unberuhrbarkeit des Scheins, die sie dem Geliebten ent- 
riickt. Dergleichen scheinhafle Natur ist audi im Wesen der 
Charlotte angedeutet, das vollig rein und unanfechtbar nur 
erscheint, wahrend in Wahrheit die Untreue gegen den Freund 
es entstellt. Selbst in ihrer Erscheinung als Mutter und Hausf rau, 
in der Passivitat ihr wenig ansteht, mutet sie schemenhaft an. 
Und doch stellt sich nur um den Preis dieser Unbestimmtheit 
in ihr das Adlige dar. Ottilien, welche unter Schemen der einzige 
Schein ist, ist sie demnach im tiefsten nicht unahnlich. Wie es 
denn uberhaupt unerlafUich fiir die Einsicht in dieses Werk ist, 
seinen Schliissel nicht im Gegensatz der vier Partner sondern in 
dem zu suchen, worin sie gleichermaften von den Liebenden der 
Novelle sich unterscheiden. Die Gestalten der Haupterzahlung 
haben ihren Gegensatz weniger als Einzelne denn als Paare. 
Hat an jener echten naturlichen Unschuld, welche gleich wenig 
mit der zweideutigen Unberiihrtheit zu schaffen hat wie mit der 
seligen Sdiuldlosigkeit, das Wesen der Ottilie seinen Anteil? 
Hat sie Charakter? 1st ihre Natur, nicht so dank eigener Offen- 
herzigkeit als kraft des freien und erschlossenen Ausdrucks, klar 
vor Augen? Das Gegenteil von all dem bezeichnet sie. Sie ist 
verschlossen - mehr als das, all ihr Tun und Sagen vermag 
nicht, ihrer Verschlossenheit sie zu entaufiern. Pflanzenhaftes 
Stummsein, wie es so grofl aus dem Daphne-Motiv der flehend 
gehobenen Hande spricht, liegt iiber ihrem Dasein und ver- 
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dunkelt es nodi in den aufiersten Noten, die sonst bei jedem es 
ins helle Licht setzen. Ihr Entschlufi zum Sterben bleibt nicht 
nur vor den Freunden bis zuletzt geheim, er scheint in seiner 
volligen Verborgenheit auch fiir sie selbst unfafibar sich zu 
bilden. Und dies rlihrt an die Wurzel seiner Moralitat. Denn 
wenn irgendwo, so zeigt sich im Entschlufi die moralische Welt 
vom Sprachgeist erhellt. Kein sittlicher Entschlufi kann ohne 
sprachliche Gestalt, und streng genommen ohne darin Gegen- 
stand der Mitteilung geworden zu sein, ins Leben treten. Daher 
wird, in dem vollkommenen Schweigen der Ottilie, die Mora- 
litat des Todeswillens, welcher sie beseelt, fragwiirdig. Ihm liegt 
in Wahrheit kein Entschlufi zugrunde sondern ein Trieb. Daher 
ist nicht, wie sie es zweideutig auszusprechen scheint, ihr Ster- 
ben heilig. Wenn sie aus ihrer »Bahn« geschritten sich erkennt, 
so kann dies Wort in Wahrheit einzig heifien, dafi nur der Tod 
sie vor dem innern Untergange bewahren kann. Und so ist er 
wohl Siihne im Sinne des Schicksals, nicht jedoch die heilige 
Entsuhnung, welche nie der freie, sondern nur der gottlich iiber 
ihn verhangte Tod dem Menschen werden kann. Ottiliens 1st, 
wie ihre Unberiihrtheit, nur der letzte Ausweg der Seele, welche 
vor dem Verfallensein entflieht. In ihrem Todestriebe spricht 
die Sehnsucht nach Ruhe. Wie ganzlich er Naturlichem in ihr 
entspringt, hat Goethe nicht zu bezeichnen verfehlt. Wenn 
Ottilie stirbt indem sie sich die Nahrung entzieht, so hat er im 
Roman es ausgesprochen, wie sehr ihr auch in gliicklicheren 
Zeiten oft Speise widerstanden hat. Nicht so sehr darum ist das 
Dasein der Ottilie, das Gundolf heilig nennt, ein ungeheiligtes, 
weil sie sich gegen eine Ehe, die zerfalit, vergangen hatte, als 
weil sie, im Scheinen und im Werden schicksalhafter Gewalt 
bis zum Tod unterworfen, entscheidungslos ihr Leben dahinlebt. 
Dieses ihr schuldig-schuldloses Verweilen im Raume des Schick- 
sals leiht ihr vor fluchtigen Blicken das Tragische. So kann Gun- 
dolf von dem »Pathos dieses Werkes« sprechen »nicht minder 
tragisch erhaben und erschutternd als das, aus dem der Sopho- 
kleische Ddipus stammt«. Vor ihm schon ahnlich Frangois- 
Poncet in seinem schalen aufgeschwemmten Buche iiber die 
»affinites electives«. Und doch ist dies das falscheste Urteil. 
Denn im tragischen Worte des Helden ist der Grat der Ent- 
scheidung erstiegen, unter dem Schuld und Unschuld des Mythos 
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sich als Abgrund verschlingen. Jenseits von Versdiuldung und 
Unschuld ist das Diesseits von Gut und Bose gegriindet, das 
dem Helden allein, doch niemals dem zagenden Madchen er- 
reichbar ist. Darum ist es leeres Reden, ihre »tragische Laute- 
rung« zu riihmen. Untragischer kann nichts ersonnen werden 
als dieses trauervolle Ende. 

Aber nicht allein darin gibt sich der sprachlose Trieb zu erken- 
nen; haltlos erscheint audi ihr Leben, wenn es der Lichtkreis 
moralischer Ordnungen trifft. Doch nur ganzliche Anteillosig- 
keit an dieser Dichtung scheint dafiir dem Kritiker Augen ge- 
lassen zu haben. So blieb es dem hausbacknen Verstand Julian 
Schmidts vorbehalten, die Frage zu stellen, die doch dem Un- 
befangenen am ersten dem Geschehen gegeniiber sich einstellen 
miifite. »Es ware nichts dagegen zu sagen gewesen, wenn die 
Leidenschaft starker gewesen ware als das Gewissen, aber wie 
begreift sich dies Verstummen des Gewissens?« »Ottilie begeht 
eine Schuld, sie empfindet sie spater sehr tief, tiefer als no tig; 
aber wie geht es zu, dafi sie es nicht vorher empfindet? . . . Wie 
ist es moglich, dafi eine so wohl geschaffene und so wohl erzo- 
gene Seele wie Ottilie sein soil, nicht empfindet, dafi sie durch 
die Art ihres Benehmens gegen Eduard ein Unrecht an Char- 
lotte, ihrer Wohltaterin begeht?« Keine Einsicht in die innersten 
Zusammenhange des Romans kann das plane Recht dieser Frage 
entkraften. Das Verkennen ihrer zwingenden Natur lafit das 
Wesen des Romans im Dunkeln. Denn dies Schweigen der 
moralischen Stimme ist nicht, wie die gedampfte Sprache der 
AfFekte, als ein Zug der Individualitat zu fassen. Es ist keine 
Bestimmung innerhalb der Grenzen menschlichen Wesens. Mit 
diesem Schweigen hat verzehrend im Herzen des edelsten 
Wesens sich der Schein angesiedelt. Und seltsam gemahnt das 
an die Schweigsamkeit Minna Herzliebs, welche geisteskrank 
im Alter gestorben ist. Alle sprachlose Klarheit des Handelns 
ist scheinhaft und in Wahrheit ist das Innere so sich Bewahren- 
der ihnen selbst nicht weniger als andern verdunkelt. In ihrem 
Tagebuche allein scheint zuletzt sich noch Ottiliens menschliches 
Leben zu regen. Ist doch all ihr sprachbegabtes Dasein mehr 
und mehr in diesen stummen Niederschriften zu suchen. Doch 
auch sie bauen nur das Denkmal fur eine Erstorbene. Ihr Offen- 
baren von Geheimnissen, welche der Tod allein entsiegeln 
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diirfte, gewohnt an den Gedanken ihres Hinscheidens; und sie 
deuten audi, indem sie jene Schweigsamkeit der Lebenden be- 
kunden, auf ihr volliges Verstummen voraus. Sogar in ihre 
geistige, entriickte Stimmung dringt das Scheinhafte, das in dem 
Leben der Schreiberin waltet. Denn wenn es die Gefahr des 
Tagebuches uberhaupt ist, allzufriihe die Keime der Erinnerung 
in der Seele aufzudecken und das Reifen ihrer Friichte zu 
vereiteln, so mufi sie notwendig verhangnisvoll dort werden, wo 
in ihm allein das geistige Leben sich ausspricht. Und doch stammt 
zuletzt alle Kraft verinnerlichten Daseins aus Erinnerung. Erst 
sie verbiirgt der Liebe ihre Seele. Die atmet in dem Goetheschen 
Erinnern: »Ach, Du warst in abgelebten Zeiten 1 Meine Schwe- 
ster oder meine Frau«. Und wie in solchem Bunde selbst die 
Schonheit als Erinnerung sich iiberdauert, so ist sie audi im 
Bliihen wesenlos ohne diese. Das bezeugen die Worte des Plato- 
nischen Phaedrus: »Wer nun erst frisch von der Weihe kommt 
und einer von denen ist, die dort im Jenseits viel erschauten, 
der, wenn er ein gottliches Antlitz, welches die Schonheit wohl 
nachbildet oder eine Korpergestalt erblickt, wird zunachst, der 
damals erlebten Bedrangnis gedenkend, von Besturzung befal- 
len, dann aber recht zu ihr hintretend, erkennt er ihr Wesen 
und verehrt sie wie einen Gott, denn die Erinnerung zur Idee 
der Schonheit erhoben schaut diese wiederum neb en der Be- 
sonnenheit auf heiligem Boden stehend.« 

Ottiliens Dasein weckt solche Erinnerung nicht, in ihm bleibt 
wirklich Schonheit das Erste und Wesentliche. All ihr giinstiger 
»Eindruck geht nur aus der Erscheinung hervor; trotz der zahl- 
reichen Tagebuchblatter bleibt ihr inneres Wesen verschlossen, 
verschlossener als irgend eine weibliche Figur Heinrich von 
Kleists«. In dieser Einsicht begegnet sich Julian Schmidt mit 
einer alten Kritik, die mit sonderbarer Bestimmtheit sagt: »Die- 
se Ottilie ist nicht ein echtes Kind von des Dichters Geiste, son- 
dern siindhafter Weise erzeugt, in doppelter Erinnerung an 
Mignon und an ein altes Bild von Masaccio oder Giotto«. In 
der Tat sind in Ottiliens Gestalt die Grenzen der Epik gegen 
die Malerei uberschritten. Denn die Erscheinung des Schonen 
als des wesentlichen Gehaltes in einem Lebendigen liegt jenseits 
des epischen StofFkreises. Und doch steht sie im Zentrum des 
Romans. Denn es ist nicht zu viel gesagt, wenn man die Ober- 
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zeugung von Otti liens Schonheit als Grundbedingung fiir den 
Anteil am Roman bezeichnet. Diese Schonheit darf, solange 
seine Welt Bestand hat, nicht verschwinden: der Sarg, in dem 
das Madchen ruht, wird nicht geschlossen. Sehr weit hat Goethe 
sich in diesem Werk von dem beriihmten Homerischen Vorbild 
fiir die epische Darstellung der Schonheit entfernt. Denn nicht 
allein zeigt selbst die Helena in ihrem Spott gegen Paris sich 
entschiedner, als je in ihren Worten die Ottilie, sondern vor 
allem in der Darstellung von deren Schonheit ist Goethe nicht 
der beriihmten Regel gefolgt, die aus den bewundernden Reden 
der auf der Mauer versammelten Greise entnommen wurde. 
Jene auszeichnenden Epitheta, welche, selbst gegen die Gesetze 
der Romanform, der Ottilie verliehen werden, dienen nur, sie 
aus der epischen Ebene herauszuriicken, in welcher der Dichter 
waiter und eine f remde Lebendigkeit ihr mitzuteilen, fiir die er 
nicht verantwortlich ist. Je ferner sie dergestalt der Homeri- 
schen Helena steht desto naher der Goetheschen. In zweideu- 
tiger Unschuld und scheinhafter Schonheit wie sie, steht sie 
wie sie in Erwartung des siihnenden Todes. Und Beschworung 
ist auch bei ihrer Erscheinung im Spiel. 

Der episodischen Gestalt der Griechin gegeniiber wahrte Goethe 
die vollkommene Meisterschaft, da er in der Form dramatischer 
Darstellung selbst die Beschworung durchleuchtete - wie wohl 
in diesem Sinne es am allerwenigsten ein Zufall scheint, dafi 
jene Szene, in der Faust von Persephone die Helena erbitten 
sollte, nie geschrieben wurde. In den Wahlverwandtschaften 
aber ragen die damonischen Prinzipien der Beschworung in das 
dichterische Bilden selbst mitten hinein. Beschworen namlich 
wird stets nur. ein Schein, in Ottilien die lebendige Schonheit, 
welche stark, geheimnisvoll und ungelautert als »Stoff« in ge- 
waltigstem Sinne sich aufdrangte. So bestatigt sich das Hades- 
hafte, das der Dichter dem Geschehn verleiht: vor dem tiefen 
Grunde seiner Dichtergabe steht er wie Odysseus mit dem 
nackten Schwerte vor der Grube voll Blut und wie dieser 
wehrt er den durstigen Schatten, um nur jene zu dulden, deren 
karge Rede er sucht. Sie ist ein Zeichen ihres geisterhaften Ur- 
sp rungs. Er ist es, der das eigentiimlich Durchscheinende, mit- 
unter Preziose in Anlage und Ausfiihrung hervorbringt. Jene 
Formelhaftigkeit, welche vor allem im Aufbau des zweiten 
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Teiles sich findet, der zuletzt nadi Vollendung der Grundkon- 
zeption bedeutend erweitert wurde, tritt doch angedeutet audi 
im Stil, in seinen zahllosen Parallelismen, Komparativen und 
Einschrankungen hervor, wie sie der spaten Goetheschen Schreib- 
art nah liegen. In diesem Sinne aufiert Gorres gegen Arnim, 
dafi in den Wahlverwandtsdiaften mandies ihm »wie gebohnt 
und nicht wie geschnitzt« vorkame. Ein Wort, das zumal auf 
die Maximen der Lebensweisheit seine Anwendung finden moch- 
te. Problematisdier nodi sind die Ziige, welche iiberhaupt nicht 
der rein rezeptiven Intention sich erschliefien konnen: jene 
Korrespondenzen, welche einzig einer vom Asthetischen ganz 
abgekehrten, philologisch forschenden Betrachtung sich erschlie- 
iSen. Ganz gewifi greift in solchen die Darstellung ins Bereich 
beschworender Formeln hiniiber. Daher fehlt ihr so oft die 
letzte Augenblicklichkeit und Endgiiltigkeit der kunstlerischen 
Belebung: die Form. In dem Roman baut diese nicht sowohl 
Gestalten, welche oft genug aus eigener Machtvollkommenheit 
formlos als mythische sich einsetzen, auf, als dafi sie zaghaft, 
gleichsam arabeskenhaftum jene spielend, vollendetund mit hoch- 
stem Recht sie auflost. Als Ausdruck inharenter Problematik mag 
man die Wirkung des Romans ansehn. Es unterscheidet ihn von 
andern, die das beste Teil, wenn audi nicht stets die hochste Stuf e 
ihrer Wirkung im unbefangenen Gefuhl des Lesers finden, dafi er 
auf dieses hochst verwirrend wirken muli, Ein triiber Einflufi, 
der sich in verwandten Gemiitern bis zu schwarmerischem Anteil 
und in fremderen zu widerstrebender Verstortheit steigern mag, 
war ihm von jeher eigen und nur die unbestechliche Vernunft, in 
deren Schutz das Herz der ungeheueren, beschwornen Schonheit 
dieses Werks sich uberlassen darf, ist ihm gewachsen. 
Beschworung will das negative Gegenbild der Schopfung sein. 
Audi sie behauptet aus dem Nichts die Welt hervorzubringen. 
Mit beiden hat das Kunstwerk nichts gemein. Nicht aus dem 
Nichts tritt es hervor sondern aus dem Chaos. Ihm jedoch wird 
es nicht, wie nach dem Idealismus der Emanationslehre die ge- 
sdiaflfene Welt es tut, sich entringen. Kunstlerisches Schaffen 
»macht« nichts aus dem Chaos, durchdringt es nicht; genau so 
wenig wird, wie Beschworung dies in Wahrheit tut, aus Ele- 
menten jenes Chaos Schein sich mischen lassen. Dies bewirkt 
die Formel. Form jedoch verzaubert es auf einen Augenblick 
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zur Welt. Daher darf kein Kunstwerk ganzlich ungebannt 
lebendig sdieinen ohne blofier Sdiein zu werden und aufzu- 
horen Kunstwerk zu sein. Das in ihm wogende Leben mufi 
erstarrt und wie in einem Augenblick gebannt ersclieinen. Dies 
in ihm Wesende ist blofie Schonheit, blofie Harmonie, die das 
Chaos - und in Wahrheit eben nur dieses, nicht die Welt - 
durchflutet, im Durchfluten aber zu beleben nur scheint. Was 
diesem Sdiein Einhalt gebietet, die Bewegung bannt und der 
Harmonie ins Wort fallt ist das Ausdruckslose. Jenes Leben 
griindet das Geheimnis, dies Erstarren den Gehalt im Werke. 
Wie die Unterbreciiung durdi das gebietende Wort es vermag 
aus der Ausflucht eines Weibes die Wahrheit gerad da heraus- 
zuholen, wo sie unterbricht, so zwingt das Ausdruckslose die 
zitternde Harmonie einzuhalten und verewigt durch seinen 
Einsprudi ihr Beben. In dieser Verewigung, mufi sich das Schone 
verantworten, aber nun scheint es in eben dieser Verantwortung 
unterbrochen und so hat es denn die Ewigkeit seines Gehalts 
eben von Gnaden jenes Einspruchs. Das Ausdruckslose ist die 
kritische Gewalt, welche Schein vom Wesen in der Kunst zwar 
zu trennen nicht vermag, aber ihnen verwehrt, sich zu mischen. 
Diese Gewalt hat es als moralisches Wort. Im Ausdruckslosen 
erscheint die erhabne Gewalt des Wahren, wie es nach Gesetzen 
der moralischen Welt die Sprache der wirklichen bestimmt. Die- 
ses namlich zerschlagt was in allem schonen Schein als die Erb- 
schaft des Chaos noch iiberdauert: die falsche, irrende Totalitat 
- die absolute. Dieses erst vollendet das Werk, welches es zum 
Stiickwerk zerschlagt, zum Fragmente der wahren Welt, zum 
Torso eines Symbols. Eine Kategorie der Sprache und Kunst, 
nicht des Werkes oder der Gattungen, ist das Ausdruckslose 
strenger nicht definierbar, als durch eine Stelle aus Holderlins 
Anmerkungen zum Ddipus, welche in ihrer liber die Theorie 
der Tragodie hinaus fur jene der Kunst schlechthin grundlegen- 
den Bedeutung noch nicht erkannt zu sein scheint. Sie lautet: 
»Der tragische Transport ist nemlich eigentlich leer, und der 
ungebundenste. - Dadurch wird in der rhythmischen Aufein- 
anderfolge der Vorstellungen, worin der Transport sich dar- 
stellt, das, was man im Sylbenmaasse Casur heifit, das reine 
Wort, die gegenrhythmische Unterbrechung notwendig, um 
nemlich dem reifienden Wechsel der Vorstellungen, auf seinem 
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Summum, so zu begegnen, dafi alsdann nicht mehr der Wechsel 
der Vorstellung, sondern die Vorstellung selber erscheint«. Die 
»abendlandische Junonische Niiditernheit«, die Holderlin einige 
Jahre bevor er dies schrieb als fast unerreichbares Ziel aller 
deutschen Kunstiibung vorstellte, ist nur eine andere Bezeich- 
nung jener Casur, in der mit der Harmonie zugleich jeder Aus- 
druck sich legt, um einer innerhalb aller Kunstmittel ausdrucks- 
losen Gewalt Raum zu geben. Solche Gewalt ist kaum je deut- 
licher geworden als in der griechischen Tragodie einer-, der 
Holderlinschen Hymnik andrerseits. In der Tragodie als Ver- 
stummen des Helden, in der Hymne als Einspruch im Rhyth- 
mus vernehmbar. Ja, man konnte jenen Rhythmus nicht genauer 
bezeichnen als mit der Aussage, dafi etwas jenseits des Dichters 
der Dichtung ins Wort fallt. Hier liegt der Grund »warum eine 
Hymne selten (und mit ganzem Recht vielleicht niemals) >sdion< 
genannt werden wird«. Tritt in jener Lyrik das Ausdruckslose, 
so in Goethescher die Schonheit bis zur Grenze dessen hervor, 
was im Kunstwerk sich fassen lafk. Was jenseits dieser Grenze 
sich bewegt ist Ausgeburt des Wahnsinns in der einen, ist be- 
schworeneErscheinung in derandernRichtung.Und in dieser darf 
die deutsche Dichtung keinen Schritt liber Goethe hinaus wagen, 
ohne gnadenlos einer Scheinwelt anheimzufallen, deren lockend- 
ste Bilder Rudolf Borchardt hervorrief . Fehlen doch selbst im Werk 
seines Meisters nicht Zeugnisse, dafi es nicht immer der seinem Ge- 
nius nachsten Versuchung entging, den Schein zu beschworen. 
So gedenkt er der Arbeit am Roman denn gelegentlich mit den 
Worten: »Man findet sich schon glucklich genug, wenn man sich 
in dieser bewegten Zeit in die Tiefe der stillen Leidenschaften 
fliichten kann«. Wenn hier der Gegensatz bewegter Flache und. 
der stillen Tiefe nur fluchtig an ein Wasser gemahneri mag, so 
findet ausgesprochner solch Vergleich bei Zelter sich. In einem 
Briefe vom Romane handelnd schreibt er Goethe: »Dazu eignet 
sich endlich noch eine Schreibart, welche wie das klare Element 
beschaffen ist, dessen flinke Bewohner durcheinanderschwimmen, 
blinkelnd oder dunkelnd auf und ab fahren, ohne sich zu ver- 
irren oder zu verlieren«. Was so in Zelters nie genug geschatzter 
Weise ausgesprochen, verdeutlicht wie der formelhaft gebannte 
Stil des Dichters verwandt dem bannenden Reflex im Wasser 
ist. Und uber die Stilistik hinaus weist es auf die Bedeutung 
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jenes »Lustsees« und endlich auf den Sinngehalt des ganzen 
Werks. Wie namlich zweideutig die scheinhafte Seele sida darin 
zeigt, mit unschuldiger Klarheit verlockend und in tiefste Dun- 
kelheit hinunterfiihrend, so ist audi das Wasser dieser sonder- 
baren Magie teilhaftig. Denn einerseits ist es das Schwarze, 
Dunkle, Unergnindliche, andrerseits aber das Spiegelnde, Klare 
und Klarende. Die Macht dieser Zweideutigkeit, die schon ein 
Thema des >>Fischers« gewesen war, ist im Wesen der Leiden- 
schaft in den Wahlverwandtschaften herrschend geworden. Wenn 
sie so in ihr Zentrum hineinfuhrt, weist sie andrerseits wieder 
zuriick auf den mythischen Ursprung ihres Bildes vom schonen 
Leben und erlaubt mit vollendeter Klarheit es zu erkennen. »In 
dem Elemente, dem die G6ttin« - Aphrodite - »entstieg, 
scheint die Schonheit recht eigentlich heimisch zu sein. An stro- 
menden Fliissen und Quellen wird sie gepriesen; Schonfliefi 
heifit eine der Okeaniden; unter den Nereiden tritt die schone 
Gestalt der Galatea hervor und zahlreich entstammen den Got- 
tern des Meeres schonfiifiige Tochter. Das bewegliche Element, 
wie es zunachst den Fufi der Schreitenden umspiilt, benetzt 
Schonheit spendend die Fufie der Gottinnen, und die silber- 
fiifiige Thetis bleibt fur alle Zeiten das Vorbild, nach welchem 
die dichterische Phantasie der Griechen diesen Korperteil ihrer 
Gebilde zeichnet . . . Keinem Manne oder mannhaft gedaditen 
Gotte legt Hesiod Schonheit bei; auch bezeichnet sie hier noch 
keinerlei inneren Wert. Sie erscheint ganz vorwiegend an die 
aufiere Gestalt des Weibes, an Aphrodite und die okeanischen 
Lebensformen gebunden.« Wenn so - nach Walters »Asthetik 
im Altertum« - der Ursprung eines blofien schonen Lebens 
gemafi den Weisungen des Mythos in der Welt harmonisch- 
chaoshaften Wogens liegt, so hat ein tieferes Gefiihl die Her- 
kunft der Ottilie dort gesucht. Wo Hengstenberg gehassig 
eines »nymphenartigen Essens« der Ottilie, Werner tastend 
seiner »grafilich zarten Meernixe« gedenkt, da hat Bettina 
unvergleichlich sicher den innersten Zusammenhang beriihrt: 
»Du bist in sie verliebt, Goethe, es hat mir schon lange geahnt; 
jene Venus ist dem brausenden Meer Deiner Leidenschaft ent- 
stiegen, und nachdem sie eineSaat von Tranenperlen ausgesaet, 
da verschwindet sie wieder in uberirdischem Glanz«. 
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Mit der Scheinhaftigkeit, die Ottiliens Schonheit bestimmt, be- 
droht Wesenlosigkeit nodi die Renting, die die Freunde aus 
ihren Kampfen gewinnen. Denn ist die Schonheit scheinhaft, so 
ist es aucfa die Versohnung, die sie mythisch in Leben und Ster- 
ben verheifit. Ihre Opferung ware umsonst wie ihr Bliihen, ihr 
Versohnen ein Schein der Versohnung. Wahre Versohnung gibt 
es in der Tat nur mit Gott. Wahrend in ihr der Einzelne mit 
ihm sich versohnt und nur dadurch mit den Menschen sich aus- 
sohnt, ist es der scheinhajften Versohnung eigen, jene unterein- 
ander aussohnen und nur dadurch mit Gott versohnen zu wol- 
len. Von neuem trifft dies Verhaltnis scheinhafter Versohnung 
zur wahren auf den Gegensatz von Roman und Novelle. Denn 
darauf will ja zuletzt der wunderliche Streit hinaus, der die 
Liebenden in ihrer Jugend befangt, dafi ihre Liebe, weil sie um 
wahrer Versohnung willen das Leben wagt, sie erlangt und mit 
ihr den Frieden, in dem ihr Liebesbund dauert. Weil namlich 
wahre Versohnung mit Gott keinem gelingt, der nicht in ihr - 
soviel an ihm ist - alles vernichtet, um erst vor Gottes versohn- 
tem Antlitz es wieder erstanden zu finden, darum bezeichnet ein 
todesmutiger Sprung jenen Augenblick, da sie - ein jeder ganz 
fiir sich allein vor Gott - um der Versohnung willen sich ein- 
setzen. Und in solcher Versohnungsbereitschaft erst ausgesohnt 
gewinnen sie sich. Denn die Versohnung, die ganz uberweltlich 
und kaum furs Kunstwerk gegenstandlich ist, hat in der Aus- 
sohnung der Mitmenschen ihre weltliche Spiegelung. Wie sehr 
bleibt gegen sie die adlige Nachsicht, jene Duldung und Zart- 
heit zuriick, die doch zuletzt den Abstand nur wachsen macht, 
in dem die Romangestalten sich wissen. Denn weil sie den offe- 
nen Streit, dessen Obermafi selbst in der Gewalttat eines Mad- 
chens Goethe darzustellen sich nicht scheute, stets vermeiden, 
mufi die Aussohnung ihnen fern bleiben. So viel Leiden, so 
wenig Kampf. Daher das Schweigen aller Affekte. Sie treten 
niemals als Feindschaft, Rachsucht, Neid nach aufien, aber sie 
leben audi nicht als Klage, Scham und Verzweiflung im Innern. 
Denn wie liefie mit dem verzweifelten Handeln der Verschmah- 
ten sich das Opfer der Ottilie vergleichen, welches in Gottes 
Hand nicht das teuerste Gut, sondern die schwerste Biirde legt 
und seinen Ratsdilufi vorwegnimmt. So fehlt alles Vernichtende 
wahrer Versohnung durchaus ihrem Schein, wie denn selbst, 
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soweit moglich, von der Todesart der Ottilie alles Schmerzhafte 
und Gewaltsame fernbleibt. Und nicht hiermit allein verhangt 
eine unfromme Vorsicht die drohende Friedlosigkeit liber die 
allzu Friedfertigen. Denn was hundertfach der Dichter ver- 
schweigt, geht doch einfach genug aus dem Gange des Ganzen 
hervor: dafi nach sittlichen Gesetzen die Leidenschaft all ihr 
Recht und ihr Gliick verliert, wo sie den Pakt mit dem biirger- 
lichen, dem reichlichen, dem gesicherten Leben sucht. Dies ist die 
Kluft, iiber die vergebens der Dichter auf dem schmalen Stege 
reiner menschlicher Gesittung mit nachtwandlerischer Sicherheit 
seine Gestalten schreiten lassen will. Jene edle Bandigung und 
Beherrschung vermag nicht die Klarheit zu ersetzen, die der 
Dichter gewifi so von sich selber zu entfernen wufite wie von 
ihnen. (Hier ist Stifter sein vollendeter Epigone.) In der stum- 
men Befangenheit, welche diese Menschen in dem Umkreis 
menschlicher, ja biirgerlicher Sitte einschliefit und dort das Le- 
ben der Leidenschaft fur sie zu retten hofft, liegt das dunkle 
Vergehen, welches seine dunkle Siihne fordert. Sie fluchten im 
Grunde vor dem Spruche des Rechts, das iiber sie noch Gewalt 
hat. Sind sie dem Anschein nach ihm durch adliges Wesen ent- 
hoben, so vermag sie in Wirklichkeit nur das Opfer zu retten. 
Daher wird nicht der Friede ihnen zuteil, den die Harmonie 
ihnen leihen soil; ihre Lebenskunst Goethescher Schule macht 
die Schwiile nur dumpfer. Denn hier regiert die Stille vor dem 
Sturm, in der Novelle aber das Gewitter und der Friede. Wah- 
rend Liebe die Versohnten geleitet, bleibt als Schein der Versoh- 
nung nur die Schonheit bei den andern zuriick. 
Den wahrhaft Liebenden ist Schonheit des Geliebten nicht ent- 
scheidend. Wenn sie es war, die erstmals sie zueinander hinzog, 
werden iiber grofiern Herrlichkeiten sie ihrer immer wieder 
vergessen, um bis ans Ende freilich im Gedenken immer wieder 
ihrer inne zu werden. Anders die Leidenschaft. Jedes, audi das 
fliichtigste Schwinden der Schonheit macht sie verzweifeln. Denn 
nur der Liebe heifit die Schone das teuerste Gut, fur die Lei- 
denschaft ist dies die Schonste. Leidenschaftlich ist denn audi die 
Mifibilligung, mit der die Freunde von der Novelle sich abwen- 
den. Ist ihnen die Preisgabe der Schonheit doch unertraglich. 
Jene Wildheit, die das Madchen entstellt, ist es audi nicht die 
leere, verderbliche der Luciane, sondern die drangende, heil- 
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same eines edlern Geschopfs, soviel Anmut mit ihr sich paart, 
sie geniigt, ein befremdendes Wesen ihr mitzugeben, des kano- 
nischen Ausdrucks der Schonheit sie zu berauben. Dieses Mad- 
chen ist nicht wesentlich schon, Ottilie ist es. Auf seine Weise ist 
es selbst Eduard, nicht umsonst riihmt man die Schonheit dieses 
Paares. Goethe selbst aber wandte nicht nur - und iiber die 
Grenzen der Kunst hinaus - die erdenkliche Macht seiner Ga- 
ben auf, diese Schonheit zu bannen, sondern mit leichtester 
Hand legt er's nahe genug, die Welt dieser sanften, verschleier- 
ten Schonheit als die Mitte der Dichtung zu ahnen. Im Namen 
der Ottilie wies er auf die Heilige, der als Schutzpatronin 
Augenleidender auf dem Odilienberg im Schwarzwald ein 
Kloster gestiftet war. Er nennt sie einen »Augentrost« der 
Manner die sie sehen, ja man darf in ihrem Namen audi des 
milden Lichtes sich erinnern, das die Wohltat kranker Augen 
und die Heimat alien Scheines in ihr selbst ist. Dem stellte er 
den Glanz, der schmerzhaft strahlt, im Namen und in der Er- 
scheinung der Luciane, und ihren sonnenhaften, weiten Lebens- 
kreis dem mondhaft-heimlichen Ottiliens gegeniiber. Wie er 
aber deren Sanftmut nicht allein Lucianens falsche Wildheit, 
sondern auch die rechte jener Liebenden zur Seite gibt, so ist 
der milde Schimmer ihres Wesens mitteninne gestellt zwischen 
das feindliche Glanzen und das niichterne Licht. Der rasende 
Angriff, von dem die Novelle erzahlt, war gegen das Augenlicht 
des Geliebten gerichtet; nicht strenger konnte die Gesinnung 
dieser Liebe die abhold allem Schein ist angedeutet werden. Die 
Leidenschaft bleibt in dessen Bannkreis gefangen und den Ent- 
brennenden vermag sie an sich selbst nicht einmal in der Treue 
Halt zu leihen. Der Schonheit unter jedem Schein verfallen, wie 
sie ist, mufi ihr Chaotisches verheerend ausbrechen, fande nicht 
ein geistigeres Element sich zu ihr, welches den Schein zu sanf- 
tigen vermochte. Es ist die Neigung. 

In der Neigung lost der Mensch von der Leidenschaft sich ab., 
Es ist das Wesensgesetz, welches diese wie jede Ablosung aus 
der Sphare des Scheins und den Obergang zum Reiche des We- 
sens bestimmt, dafi allmahlich, ja selbst unter einer letzten und 
aufiersten Steigerung des Scheins sich die Wandlung vollzieht. 
So scheint auch im Heraustreten der Neigung die Leidenschaft 
mehr noch als friiher und vollig zur Liebe zu werden. Leiden- 
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schaft und Neigung sind die Elemente aller scheinhaften Liebe, 
die nicht im Versagen des Gefiihls, sondern einzig in seiner 
Ohnmacht von der wahren sich unterscliieden zeigt. Und so 
mufi es denn ausgesprodien werden, dafi nicht die wahre Liebe 
es ist, die in Ottilie und Eduard herrscht. Die Liebe wird voll- 
kommen nur wo sie liber ihre Natur erhoben durch Gottes 
Walten gerettet wird. So ist das dunkle Ende der Liebe, deren 
Damon Eros ist, nicht ein nacktes Scheitern, sondern die wahr- 
hafte Einlosung der tiefsten Unvollkommenheit, welche der 
Natur des Menschen selber eignet. Denn sie ist's, welche die Voll- 
endung der Liebe ihm wehrt. Darum tritt in alles Lieben, was 
nur sie bestimmt, die Neigung als das eigentliche Werk des 
"Egcog Octvatog: das Eingestandnis, dafi der Mensch nicht lie- 
ben konne. Wahrend in aller geretteten, wahren Liebe die 
Leidenschaft secundiert wie die Neigung bleibt, macht deren 
Geschichte und der Obergang der einen in die andere das Wesen 
des Eros. Freilich fiihrt nicht ein Tadel der Liebenden, wie 
Bielschowsky ihn wagt, darauf hin. Dennoch laik selbst sein 
banaler Ton die Wahrheit nicht verkennen. Nachdem er nam- 
lich die Uriart, ja die ziigellose Selbstsucht des Liebhabers an- 
gedeutet, heifk es von Ottiliens unbeirrter Liebe weiter: »Es 
mag im Leben hie und da eine solche abnorme Erscheinung 
anzutreffen sein. Aber dann zucken wir die Achseln und sagen: 
wir verstehen es nicht. Eine solche Erklarung, gegeniiber einer 
dichterischen Erfindung abgegeben, ist ihre schwerste Verur- 
teilung. In der Dichtung wollen und miissen wir verstehen. 
Denn der Dichter ist Schopfer. Er scharTt die Seelen«. Inwiefern 
dies zuzugeben sei, wird gewifi hochst problematisch bieiben. 
Unverkennbar aber ist, dafi jene Goetheschen Gestalten nicht 
geschaffen, noch auch rein gebildet, sondern eher gebannt er- 
scheinen konnen. Daher eben stammt die Art von Dunkel, wel- 
che Kunstgebilden fremd und dem allein, der dessen Wesen in 
dem Schein kennt, zu ergriinden ist. Denn der Schein ist in dieser 
Dichtung nicht sowohl dargestellt, als in ihrer Darstellung sel- 
ber. Darum allein kann er so viel bedeuten, darum allein bedeu- 
tet sie so viel. Bundiger enthiillt den Bruch jener Liebe dies, dafi 
jedwede in sich gewachsne Herr dieser Welt werden mufi: sei es 
in ihrem naturlichen Ausgang, dem gemeinsamen - namlich 
streng gleichzeitigen - Tode, sei es in ihrer ubernatiirlichen 
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Dauer, der Ehe. Dies hat Goethe in der Novelle ausgesprochen, 
da der Augenblick der gemeinsamen Todesbereitschaft durch 
gottlichen Willen das neue Leben den Liebenden schenkt, auf 
das alte Rechte ihren Anspruch verlieren. Hier zeigt er das 
Leben der beiden gerettet in eben dem Sinne, in dem es den 
Frommen die Ehe bewahrt; in diesem Paare hat er die Macht 
wahrer Liebe dargestellt, die in religioser Form auszuspreclien 
er sich verwehrte. Demgegeniiber steht im Roman in diesem 
Lebensbereich das zwiefache Scheitern. Wahrend die einen, ver- 
einsamt, dahinsterben, bleibt den Oberlebenden die Ehe versagt. 
Der Schlufi belafit den Hauptmann und Charlotten wie die 
Schatten in der Vorholle. Weil in keinem der Paare der Dichter 
die wahre Liebe konnte waken lassen, welche diese Welt hatte 
sprengen miissen, gab er unscheinbar aber unverkennbar in den 
Gestalten der Novelle ihr Wahrzeichen seinem Werke mit. 
Ober schwankende Liebe macht die Rechtsnorm sich Herr. Die 
Ehe zwischen Eduard und Charlotte bringt, noch verfallend, 
jener den Tod, weil in ihr - und sei's in mythischer Entstel- 
lung - die Grofie der Entscheidung eingebettet liegt, welcher die 
Wahl niemals gewachsen ist. Und so spricht iiber sie der Titel 
des Romans das Urteil; Goethen halb unbewufit, wie es scheint. 
Denn in der Selbstanzeige sucht er den Begriff der Wahl fiir das 
sittliche Denken zu retten. »Es scheint, dafi den Verfasser seine 
fortgesetzten physikalischen Arbeiten zu diesem seltsamen Titel 
veranlafiten. Er mochte bemerkt haben, dafi man in der Natur- 
lehre sich sehr oft ethischer Gleichnisse bedient, um etwas von 
dem Kreise menschlichen Wissens weit Entferntes naher heran- 
zubringen; und so hat er audi wohl, in einem sittlichen Falle, 
eine chemische Gleichnisrede zu ihrem geistigen Ursprunge zu- 
riickfuhren mogen, um so mehr, als doch iiberall nur Eine Natur 
ist und auch durch das Reich der heitern Vernunftfreiheit die 
Spuren triiber leidenschaftlicher Notwendigkeit sich unaufhalt- 
sam hindurchziehen, die nur durch eine hohere Hand, und 
vielleicht auch nicht in diesem Leben, vollig auszuloschen sind.« 
Aber deutiicher als diese Satze, die vergeblich Gottes Reich, wo 
die Liebenden wohnen, in dem der heiteren Vernunftfreiheit zu 
suchen scheinen, spricht das blofie Wort. »Verwandtschaft« ist 
an und fur sich bereits das denkbar reinste, um nachste mensch- 
liche Verbundenheit sowohl nach Wert als auch nach Griinden 
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zu bezeichnen. Und in der Ehe wird es stark genug, buchstablich 
audi sein Metaphorisches zu machen. Weder vermag das durch 
die Wahl verstarkt zu werden, noch ware insbesondere das 
Geistige soldier Verwandtschaft auf die Wahl gegriindet. Diese 
rebellische Anmafiung aber beweist am unwidersprechlichsten 
der Doppelsinn des Wortes, das nicht ablafit, mit dem im Akt 
Ergriffnen zugleich den Wahlakt selber zu bedeuten. Allein in 
jedem Falle da Verwandtschaft zum Gegenstand einer Entschlie- 
fiung'wird, schreitet die uber die Stufe der Wahl zur Entschei- 
dung hinuber. Diese annihiliert die Wahl, um die Treue zu 
stiften: nur die Entscheidung, nicht die Wahl ist im Buche des 
Lebens verzeichnet. Denn Wahl ist natiirlich und mag sogar den 
Elementen eignen; die Entscheidung ist transzendent. - Weil 
jener Liebe noch das hochste Recht nicht zukommt, nur darum 
also eignet dieser Ehe noch die grofiere Macht. Doch niemals hat 
der untergehenden der Dichter im mindesten ein eigenes Recht 
zusprechen wollen. Die Ehe kann in keinem Sinne Zentrum des 
Romans sein. Daniber hat, wie ungezahlte andre, audi Hebbel 
in vollkommenem Irrtum sich befunden, wenn er sagt: »In 
Goethes Wahlverwandtschaften ist doch eine Seite abstrakt 
geblieben, es ist namlich die unermefiliche Bedeutung der Ehe 
fur Staat und Menschheit wohl rasonnierend' angedeutet, aber 
nicht im Ring der Darstellung zur Anschauung gebracht worden, 
was gleichwohl moglich gewesen ware und den Eindruck des 
ganzen Werkes noch sehr verstarkt hatte«. Und fruher schon 
im Vorwort zur »Maria Magdalene«: »Wie Goethe, der durch- 
aus Kiinstler, grower Kunstler war, in den Wahlverwandtschaf- 
ten einen solchen VerstolS gegen die innere Form begehen konn- 
te, dafi er, einem zerstreuten Zergliederer nicht unahnlich, der 
statt eines wirklichen Korpers ein Automat auf das anatomische 
Theater brachte, eine von Haus aus nichtige, ja unsittliche Ehe, 
wie die zwischen Eduard und Charlotte, zum Mittelpunkt sei- 
ner Darstellung machte und dies Verhaltnis behandelte und 
beniitzte, als ob es ein ganz entgegengesetztes, ein vollkommen 
berechtigtes ware, wiifke ich mir nicht zu erklaren«. Abgesehen 
da von, dafi die Ehe im Geschehen nicht die Mitte ist, sondern 
Mittel - so wie Hebbel sie erfafit, hat Goethe nicht und so 
wollte er sie nicht erscheinen lassen. Denn zu tief wird er emp- 
funden haben, dafi »von Haus aus« gar nichts uber sie gesagt 
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werden, ihre Sittlichkeit allein als Treue, nur als Untreue ihre 
Unsktlichkeit sidi erweisen konnte. Geschweige, dafi etwa die 
Leidenschaft ihre Grundlage bilden konnte. Piatt, doch nicht 
falsch sagt der Jesuit Baumgartner: »Sie lieben sich, aber ohne 
jene Leidenschaft, welche fiir krankhafte und empfindsame 
Gemiiter den einzigen Reiz des Lebens ausmacht«. Aber darum 
nicht weniger ist die eheliche Treue bedingt. Bedingt in dem 
doppelten Sinne: durchs notwendig wie durchs hinreichend Be- 
dingende. Jenes liegt in dem Fundamente der Entscheidung. Sie 
ist gewif? nicht willkiirlicher darum, weil die Leidenschaft . nicht 
ihr Kriterium ist. Vielmehr steht dies nur umso unzweideutiger 
und strenger in dem Charakter der Erfahrung vor ihr. Nur die- 
jenige Erfahrung namlich vermag die Entscheidung zu tragen, 
welche, jenseits alles spateren Geschehens und Vergleichens, 
wesensmaftig dem Erfahrenden sich einmalig zeigt und einzig, 
wahrend jeder Versuch aufs Erlebnis Entscheidung zu griinden 
friiher oder spater den aufrechten Menschen mifilingt. Ist diese 
notwendige Bedingung ehelicher Treue gegeben, dann heifk 
Pflichterfiillung ihre hinreichende. Nur wenn von beiden eine 
frei vom Zweifel ob sie da war bleiben kann, lafit sich der Grund 
des Bruchs der Ehe sagen. Nur dann ist klar, ob er »von Hause 
aus« notwendig ist, ob noch durch Umkehr eine Rettung zu 
erhoffen steht. Und hiermit gibt sich jene Vorgeschichte, die 
Goethe dem Roman ersonnen hat, als Zeugnis des untriiglich- 
sten Gefuhls. Friiher schon haben sich Eduard und Charlotte 
geliebt, doch des ungeachtet beide ein nichtiges Ehebundnis ge- 
schlossen, bevor sie einander sich vereinten. Nur auf diese einzi- 
ge Weise vielleicht konnte in der Schwebe bleiben, worin im 
Leben beider Gatten der Fehltritt liegt: ob in der friihern Un- 
schliissigkeit, ob in der gegenwartigen Untreue. Denn die Hoff- 
nung mu£te Goethe erhalten, dafi schon einmal siegreicher Bin- 
dung audi nun zu dauern bestimmt sei. DaE aber dann nicht als 
rechtliche Form noch auch als biirgerliche diese Ehe dem Schein, 
der sie verfiihrt, begegnen konne, ist schwerlich dem Dichter 
entgangen. Nur im Sinne der Religion ware dies ihr gegeben, in 
dem »schlechtere« Ehen als sie ihren unantastbaren Bestand 
haben. Demnach ist ganz besonders tief das Mifilingen aller 
Einungsversuche dadurch motiviert, daft diese von einem Manne 
ausgehen, welcher mit der Weihe des Geistlichen selber die Macht 
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und das Recht abgelegt hat, die allein solche reditfertigen kon- 
nen. Doch da ihnen Vereinigung nicht mehr vergonnt, bleibt am 
Ende die Frage siegreich, die entschuldigend alles begleitet: war 
das nidit nur die Befreiung aus von Anfang verfehltem Begin- 
nen? Wie dem nun sei - diese Menschen sind aus der Bahn der 
Ehe gerissen, um unter andern Gesetzen ihr Wesen zu finden. 
Heiler als Leidenschaft doch nicht hilfreidier fiihrt audi Nei- 
gung nur dem Untergang die entgegen, die der ersten entsagen. 
Aber nicht die Einsamen richtet sie zugrunde wie jene. Unzer- 
trennlich geleitet sie die Liebenden hinab, ausgesohnt erreichen 
sie das Ende. Auf diesem letzten Weg wenden sie einer Schon- 
heit sich zu, die nicht mehr dem Schein verhaftet ist, und sie 
stehen im Bereich der Musik. »Aussohnung« hat Goethe jenes 
dritte Gedicht der »Trilogie« genannt, in welchem die Leiden- 
schaft zur Ruhe geht. Es ist »das Doppelgliick der Tone wie der 
Liebe«, das hier, keineswegs als Kronung, sondern als erste 
schwache Ahnung, als fast noch hoffnungsloser Morgenschimmer 
den Gequalten leuchtet. Die Musik kennt ja die Aussohnung in 
der Liebe und aus diesem Grunde tragt das letzte Gedicht der 
Trilogie als einziges eine Widmung, wahrend der »Elegie« in 
ihrem Motto wie in ihrem Ende das »La8t mich allein« der 
Leidenschaft entfahrt. Versohnung aber, die im Weltlichen blieb, 
mufke schon dadurch als ScHein sich enthiillen und wohl dem 
Leidenschaftlichen, dem er endlich sich triibte. »Die hehre Welt, 
wie schwindet sie den Sinnen!« »Da schwebt hervor Musik mit 
Engelsschwingen« und nun verspricht der Schein erst ganz zu 
weichen, nun erst die Triibung ersehnt und vollkommen zu 
werden. »Das Auge netzt sich, fuhlt im hohern Sehnen 1 Den 
Gotterwert der Tone wie der Tranen. « Diese Tranen, die beim 
Horen der Musik das Auge fiillen, entziehen ihm die sichtbare 
Welt. Damit ist jener tiefe Zusammenhang angedeutet, welcher 
Hermann Cohen, der im Sinn des greisen Goethe vielleicht bes- 
ser als nur einer all der Interpreten fiihlte, in einer fliichtigen 
Bemerkung geleitet zu habeh scheint. »Nur der Lyriker, der in 
Goethe zur Vollendung kommt, nur der Mann, der Tranen sat, 
die Tranen der unendlichen Liebe, nur er konnte dem Roman 
diese Einheitlichkeit stiften.« Freilich ist das nicht mehr als eben 
erahnt, audi fuhrt von hier kein Weg die Deutung weiter. Denn 
dies vermag nur die Erkenntnis, dafi jene »unendliche« Liebe 
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weit weniger ist als die schlichte, von der man sagt, dafi sie iiber 
den Tod hinaus dauert, dafi es die Neigung ist, die in den Tod 
fuhrt. Aber darin wirkt ihr Wesen und kundigt wenn man so 
will die Einheitlichkeit des Romans sich an, dafi die Neigung, 
wie die Verschleierung des Bildes durch Tranen in der Musik, so 
in der Aussohnung den Untergang des Scheins durch die Run- 
ning hervorruft. Eben die Riihrung namlich ist jener Ubergang, 
in welchem der Schein - der Schein der Schonheit als der Schein 
der Versohnung - noch einmal am siifiesten dammert vor dem 
Vergehen. Sprachlich konnen weder Humor noch Tragik die 
Schonheit fassen, in einer Aura durchsichtiger Klarheit vermag 
sie nicht zu erscheinen. Deren genauester Gegensatz ist die Riih- 
rung. Weder Schuld noch Unschuld, weder Natur noch Jenseits 
gelten ihr streng unterschieden. In dieser Sphare erscheint Otti- 
lie, dieser Schleier mufi iiber ihrer Schonheit liegen. Denn die 
Tranen der Riihrung, in welchen der Blick sich verschleiert, sind 
zugleich der eigenste Schleier der Schonheit selbst. Aber Riih- 
rung ist nur der Schein der Versohnung. Und wie ist gerade jene 
triigerische Harmonie in dem Flotenspiele der Liebenden unbe- 
standig und nihrend. Von Musik ist ihre Welt ganz verlassen. 
Wie denn der Schein, dem die Riihrung verbunden ist, so mach- 
tig nur in denen werden kann, die, wie Goethe, nicht yon 
Ursprung an durch Musik im Innersten beriihrt und vor der Ge- 
walt lebender Schonheit gefeit sind. Ihr Wesenhaftes zu erretten 
ist das Ringen Goethes. Darinnen triibt der Schein dieser Schon- 
heit sich mehr und mehr, wie die Durchsichtigkeit einer Fliissig- 
keit in der Erschiitterung, in der sie Kristalle bildet. Denn nicht 
die kleine Riihrung, die sich selbst geniefit, die grofie der Er- 
schiitterung allein ist es, in welcher der Schein der Versohnung 
den schonen iiberwindet und mit ihm zuletzt sich selbst. Die 
tranenvolle Klage: das ist Riihrung. Und wie dem tranenlosen 
Wehgeschrei so gibt auch ihr der Raum der dionysischen Er- 
schiitterung Resonanz. »Trauer und.Schmerz im Dionysischen 
als die Tranen, die dem steten Untergang alles Lebens geweint 
werden, bilden die sanfte Ekstase; es ist >das Leben der Zikade, 
die ohne Speise und Trank singt, bis sie stirbt<.« So Bernoulli 
zum hunderteinundvierzigsten Kapitel des »Mutterrechts«, wo 
Bachofen von der Zikade handelt, dem Tiere, das ursprunglich 
nur der dunklen Erde eigen vom mythischen Tiefsinn der Grie- 



Goethes Wahlverwandtschaften 193 

chen in den Verband der uranischen Sinnbilder hinaufgehoben 
ward. Was anders meinte Goethes Sinnen um Ottiliens Lebens- 
ausgang? 

Je tiefer die Running sich versteht, desto mehr ist sie Ubergang; 
ein Ende bedeutet sie niemals fur den wahren Dichter. Eben das 
will es besagen, wenn die Ersdiutterung sich als ihr bestes Teil 
zeigt und dasselbe meint, obzwar in sonderbarer Beziehung, 
Goethe, wenn er in der Nachlese zur Poetik des Aristoteles 
sagt: »Wer nun auf dem Wege einer wahrhaft sittlichen innern 
Ausbildung fortschreitet, wird empfinden und gestehn, dafi 
Tragodien und tragische Romane den Geist keineswegs be- 
schwichtigen, sondern das Gemiit und das was wir das Herz 
nennen, in Unruhe versetzen und einem vagen unbestimmten 
Zustande entgegenfuhren; diesen liebt die Jugend und ist daher 
fur solche Produktionen leidenschaftlich eingenommen«. Ober- 
gang aber wird die Running aus der verworrenen Ahnung »auf 
dem Wege einer wahrhaft sittlichen . . . Ausbildung« nur zu dem 
einzig objektiven Gegenstande der Ersdiutterung sein, zum Er- 
habenen. Eben dieser Obergang ist es, der im Untergang des 
Scheines sich vollzieht. Jener Schein, der in Ottiliens Schonheit 
sich darstellt, ist der untergehende. Denn es ist nicht so zu ver- 
stehen, als fiihre aufiere Not und Gewalt den Untergang der 
Ottilie herauf, sondern in der Art ihres Scheins selbst liegt es 
begriindet, dafi er verloschen mufi, dafi er es bald mufi. Ein 
ganz anderer ist er als der triumphierende blendender Schon- 
heit, der Lucianens ist oder Lucifers. Und wahrend der Gestalt 
der Goetheschen Helena und der beriihmteren der Mona Lisa 
aus dem Streit dieser beiden Arten des Scheins das Ratsel ihrer 
Herrlichkeit entstammt, ist die Ottiliens nur durchwaltet von 
dem einen Schein, der verlischt. In jede ihrer Regungen und 
Gesten hat der Dichter dies gelegt, um zuletzt, am dustersten 
und zartesten zugleich, in ihrem Tagebuche mehr und mehr das 
Dasein einer Schwindenden sie fiihren zu lassen. Also nicht 
der Schein der Schonheit schlechthin, der sich zwiefach erweist, 
ist in Ottilie erschienen, sondern allein jener eine ihr eigene ver- 
gehende. Aber freilich erschliefit der die Einsicht im schonen 
Schein ilberhaupt und gibt erst darin sich selbst zu erkennen. 
Daher sieht jede Anschauung, die die Gestalt der Ottilie erfaflt, 
vor sich die alte Frage erstehen, ob Schonheit Schein sei. 
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Alles wesentlich Schone ist stets und wesenhaft aber in unend- 
lidi verschiedenen Graden dem Schein verbunden. Ihre hochste 
Intensitat erreicht diese Verbindung im manifest Lebendigen 
und zwar gerade hier deutlich polar in triumphierendem und 
verloschendem Schein. Alles Lebendige namlich ist, je hoher 
sein Leben geartet desto mehr, dem Bereiche des wesentlich 
Schonen enthoben und in seiner Gestalt bekundet demnach 
dieses wesentlich Sdione sich am meisten als Schein. Schones 
Leben, Wesentlich-Schones und scheinhafte Schonheit, diese 
drei sind identisch. In diesem Sinne hangt gerade die Platonische 
Theorie des Schonen mit dem noch alteren Problem des Scheins 
darin zusammen, dafi sie, nach dem Symposion, zunachst auf 
die leiblich lebendige Schonheit sich richtet. Wenn dennoch dieses 
Problem in der Platonischen Spekulation latent bleibt, so liegt 
es daran, dafi dem Platon als Griechen die Schonheit mindestens 
ebenso wesentlich im Jungling sich darstellt als im Madchen, 
die Fiille des Lebens aber im Weiblichen grofier ist als im Mann- 
lichen. Ein Moment des Scheins jedoch bleibt noch im Unleben- 
digsten erhalten, fur den Fall, dafi es wesentlich schon ist. Und 
dies ist der Fall aller Kunstwerke - unter ihnen am mindesten 
der Musik. Demnach bleibt in aller Schonheit der Kunst jener 
Schein, will sagen jenes Streifen und Grenzen ans Leben noch 
wohnen und sie ist ohne diesen nicht moglich. Nicht aber um- 
fafit derselbe ihr Wesen. Dieses weist vielmehr tiefer hinab auf 
dasjenige, was am Kunstwerk im Gegensatze zum Schein als 
das Ausdruckslose bezeichnet werden darf, aufierhalb dieses 
Gegensatzes aber in der Kunst weder vorkommt, noch eindeu- 
tig benannt werden kann. Zum Schein namlich steht das Aus- 
druckslose, wiewohl im Gegensatz, doch in derart notwendigem 
Verhaltnis, dafi eben das Schone, ob auch selber nicht Schein, 
aufhort ein wesentlich Schones zu sein, wenn der Schein von 
ihm schwindet. Denn dieser gehort ihm zu als die Hiille und 
als das Wesensgesetz der Schonheit zeigt sich somit, dafi sie als 
solche nur im Verhiillten erscheint. Nicht also ist, wie banale 
Philosopheme lehren, die Schonheit selbst Schein. Vielmehr ent- 
halt die beriihmte Formel, wie sie zuletzt in aufierster Verfla- 
chung Solger entwickelte, es sei Schonheit die sichtbar geworde- 
ne Wahrheit, die grundsatzlichste Entstellung dieses grofien 
Gegenstandes. Auch hatte Simmel dies Theorem nicht so lafilich 
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aus Goetheschen Satzen, die sich dem Philosophen oft durch 
alles andere empfehlen als ihren Wortlaut, entnehmen diirfen. 
Diese Formel, die, da Wahrheit doch an sich nicht sichtbar ist 
und nur auf einem ihr nicht eigenen Zuge ihr Sichtbarwerden 
beruhen konnte, die Schonheit zu einem Schein macht, lauft 
zuletzt, ganz abgesehen von ihrem Mangel an Methodik und 
Vernunft, auf philosophisches Barbarentum hinaus. Denn nichts 
anderes bedeutet es, wenn der Gedanke, es liefie sich die Wahr- 
heit des Schonen enthiillen, in ihr genahrt wird. Nicht Schein, 
nicht Hiille fiir ein anderes ist die Schonheit. Sie selbst ist nicht . 
Erscheinung, sondern durchaus Wesen, ein solches freilich, wel- 
ches wesenhaft sich selbst gleich nur unter der Verhiillung bleibt. 
Mag daher Schein sonst iiberall Trug sein - der schone Schein 
ist die Hiille vor dem notwendig Verhulltesten. Denn weder 
die Hiille noch der verhiillte Gegenstand ist das Schone, son- 
dern dies ist der Gegenstand in seiner Hiille. Enthullt aber 
wurde er unendlich unscheinbar sich erweisen. Hier griindet die 
uralte Anschauung, dafi in der Enthullung das Verhiillte sich 
verwandelt, dafi es »sich selbst gleich« nur unter der Verhiil- 
lung bleiben wird. Also wird allem Schonen gegeniiber die Idee 
der Enthullung zu der der Unenthullbarkeit. Sie ist die Idee der 
Kunstkritik. Die Kunstkritik hat nicht die Hiille zu heben, 
vielmehr durch deren genaueste Erkenntnis als Hiille erst zur 
wahren Anschauung des Schonen sich zu erheben. Zu der An- 
schauung, die der sogenannten Einfiihlung niemals und nur 
unvollkommen einer reineren Betrachtung des Naiven sich 
eroffnen wird: zur Anschauung des Schonen als Geheimnis. 
Niemals noch wurde ein wahres Kunstwerk erfafit, denn wo es 
unausweichlich als Geheimnis sich darstellte. Nicht anders riam- 
lich ist jener Gegenstand zu bezeichnen, dem im letzten die 
Hiille wesentlich ist. Weil nur das Schone und aufier ihm nichts 
verhullend und verhullt wesentlich zu sein vermag, liegt im 
Geheimnis der gottliche Seinsgrund der Schonheit. So ist denn 
der Schein in ihr eben dies: nicht die iiberfliissige Verhiillung 
der Dinge an sich, sondern die notwendige von Dingen fiir 
uns. Gottlich notwendig ist solche Verhiillung zu Zeiten, wie 
denn gottlich bedingt ist, dafi, zur Unzeit enthiillt, in nichts 
jenes Unscheinbare sich verfluchtigt, womit Offenbarung die 
Geheimnisse ablost. Kants Lehre, dafi ein Relationscharakter 
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die Grundlage der Schonheit sei, setzt demnadi in einer sehr 
viel hohern Sphare als der psydiologischen siegreich ihre metho- 
dischen Tendenzen durch. Alle Schonheit halt wie die Offen- 
barung geschichtsphilosophische Ordnungen in sich. Denn sie 
macht nicht die Idee sichtbar, sondern deren Geheimnis. 
Um jener Einheit willen, die Hulle und Verhiilltes in ihr bilden, 
kann sie wesentlich da allein gelten, wo die Zweiheit von Nackt- 
heit und Verhiillung noch nicht besteht: in der Kunst und in den 
Erscheinungen der blofien Natur. Je deutlicher hingegen diese 
Zweiheit sich ausspricht, um zuletzt im Menschen sich aufs 
hochste zu bekraftigen, desto mehr wird es klar: in der hiillen- 
losen Nacktheit ist das wesentlich Schone gewichen und im 
nackten Korper des Menschen ist ein Sein iiber aller Schonheit 
erreicht - das Erhabene, und ein Werk iiber alien Gebilden - 
das des Schopfers. Damit erschliefit sich die letzte jener retten- 
den Korrespondenzen, in denen mit unvergleichlich strenger 
Genauigkeit die zart gebildete Novelle dem Roman entspricht. 
Wenn dort der Jungling die Geliebte entblofit, so ist es nicht 
um der Lust, es ist um des Lebens willen. Er betrachtet nicht 
ihren nackten Korper und gerade darum nimmt er seine Hoheit 
wahr. Der Dichter wahlt nicht miifiige Worte, wenn er sagt: 
»Hier iiberwand die Begierde zu retten jede andere Betrach- 
tung«. Denn in der Liebe vermag nicht Betrachtung zu herr- 
schen. Nicht dem Willen zum Gliick, wie es ungebrochen nur 
fliichtig in den seltensten Akten der Kontemplation, in der 
»halkyonischen« Stille der Seele verweilt, ist die Liebe entsprun- 
gen. Ihr Ursprung ist die Ahnung des seligen Lebens. Wie aber 
die Liebe als bitterste Leidenschaft sich selbst vereitelt, wo in 
ihr die vita contemplativa dennoch die machtigste, die Anschau- 
ung der Herrlichsten ersehnter als die Vereinigung mit der 
Geliebten ist, das stellen die Wahlverwandtschaften im Schick- 
sal Eduards und der Ottilie dar. Dergestalt ist kein Zug der 
Novelle vergeblich. Sie ist der Freiheit und Notwendigkeit 
nach, die sie dem Roman gegenuber zeigt, dem Bild im Dunkel 
eines Munsters vergleichbar, das dies selber darstellt und so 
mitten im Innern eine Anschauung vom Orte mitteilt, die sich 
sonst versagt. Sie bringt damit zugleich den Abglanz des hellen, 
ja des niichternen Tages hinein. Und wenn diese Niichternheit 
heilig scheint, so ist das Wunderlichste, dafi sie es vielleicht nur 
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Goethen nicht ist. Denn seine Dichtung bleibt dem Innenraum 
im versdileierten Lidite zugewendet, das in bunten Scheiben 
sich bridit. Kurz nach ihrer Vollendung schreibt er an Zelter: 
»Wo Ihnen audi mein neuer Roman begegnet, nehmen Sie ihn 
freundlich auf. Idi bin iiberzeugt, dafi Sie der durchsichtige 
und undurchsichtige Schleier nicht verhindern wird, bis auf die 
eigentlidi intentionierte Gestalt hineinzusehen«. Dies Wort vom 
Schleier war ihm mehr als Bild - es ist die Hiille, welche immer 
wieder ihn bewegen mufite, wo er um Einsicht in die Schonheit 
rang. Drei Gestalten seines Lebenswerks sind diesem Ringen, 
das wie kein anderes ihn erschutterte, entwachsen: Mignon, 
Ottilie, Helena. »So lafit mich scheinen bis ich werde t Zieht 
mir das weifie Kleid nicht aus! t Ich eile von der schonen Erde 1 
Hinab in jenes feste Haus. 1 Dort ruh ich eine kleine Stille 1 
Dann offnet sich der frische Blick i Ich lasse dann die reine Hiil- 
le 1 Den Giirtel und den Kranz zuriick.« Und auch Helena 
lafit sie zuriick: »Kleid und Schleier bleiben ihm in den Armen«, 
Goethe kennt, was iiber den Trug dieses Scheins gefabelt wurde. 
Er lafit den Faust mahnen: »Halte fest, was dir von allem 
iibrig blieb. 1 Das Kleid, lafi es nicht los. Da zupfen schon 1 
Damonen an den Zipfeln, mochten gern 1 Zur Unterwelt es rei^ 
fien. Halte fest! 1 Die Gottin ist's nicht mehr, die du verlorst 1 
Doch gottlich ist*s«. Unterschieden von diesen aber bleibt die 
Hiille von Ottilie als ihr lebendiger Leib. Nur mit ihr spricht 
sich klar das Gesetz aus, das gebrochner an den andern sich 
kundgibt: Je mehr das Leben entweicht, desto mehr alle schein- 
hafte Schonheit, die ja am Lebendigen einzig zu haften ver- 
mag, bis im ganzlichen Ende des einen auch die andere vergehn 
mufi. Unenthullbar ist also nichts Sterbliches. Wenn daher den 
aufiersten Grad soldier Unenthiillbarkeit wahrheitsgemafi die 
Maximen und Reflektionen mit dem tiefen Worte bezeichnen: 
»Die Schonheit kann nie iiber sich selbst deutlich werden« so 
bleibt doch Gott, vor dem kein Geheimnis und alles Leben ist. 
Als Leiche erscheint uns der Mensch und als Liebe sein Leben, 
wenn sie vor Gott sind. Daher hat der Tod Macht zu entblofien 
wie die Liebe. Unenthullbar ist nur die Natur, die ein Geheim- 
nis verwahrt, so lange Gott sie bestehn lafit. Entdeckt wird die 
Wahrheit im Wesen der Sprache. Es entblofit sich der menschli- 
che Korper, ein Zeichen, dafi der Mensch selbst vor Gott tritt - 
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Dem Tod mufi die Schonheit verfallen, die nicht in der Liebe 
sich preisgibt. Ottilie kennt ihren Todesweg. Weil sie im Inner- 
sten ihres jungen Lebens ihn vorgezeichnet erkennt, ist sie - 
nicht im Tun sondern im Wesen - die jugendhafteste aller Ge- 
stalten, die Goethe geschaffen. Wohl verleiht das Alter die Be- 
reitschaft zum Sterben, Jugend aber ist Todesbereitschaft. Wie 
verborgen hat doch Goethe von Charlotte es ausgesagt, dafi sie 
»gern leben mochte«. Nie hat in einem Werk er der Jugend 
gegeben, was er in Ottilien ihr zugestand: das ganze Leben wie 
es aus seiner eigenen Dauer seinen eigenen Tod hat. Ja man darf 
sagen, dafi er in Wahrheit, wenn filr irgend etwas, gerade hier- 
fur blind war. Wenn dennoch Ottiliens Dasein in dem Pathos, 
das von alien ander,n es unterscheidet, auf das Leben der Jugend 
hinweist, so konnte nur durch das Geschick ihrer Schonheit 
Goethe mit diesem Anblick, dem sein Wesen sich verweigerte, 
ausgesohnt werden. Hierauf gibt es einen eigenartigen und ge- 
wissermafien quellenmafiigen Hinweis. Im Mai 1809 richtete 
Bettina an Goethe einen Brief, der den Aufstand der Tiroler 
beriihrt und in dem es heifit: »Ja Goethe, wahrend diesem hat 
es sich ganz anders in mir gestaltet . . . dustre Hallen, die 
prophetische Monumente gewaltiger Todeshelden umschliefien, 
sind der Mittelpunkt meiner schweren Ahnungen . . . Ach ver- 
eine Dich doch mit mir« der Tiroler »zu gedenken . . . es ist des 
Dichters Ruhm, dafi er den Helden die Unsterblichkeit sichere!« 
Im August desselben Jahres schrieb Goethe die letzte Fassung 
des dritten Kapitels aus dem zweiten Teil der Wahlverwandt- 
schaften, wo es im Tagebuch der Ottilie heifit: »Eine Vorstellung 
der alten Volker ist ernst und kann furchtbar scheinen. Sie 
dachten sich ihre Vorfahren in grofien Hohlen, ringsumher auf 
Thronen sitzend, in stummer Unterhaltung. Dem Neuen, der 
hereintrat, wenn er wiirdig genug war, standen sie auf und 
neigten ihm einen Willkommen. Gestern, als ich in der Kapelle 
safi und meinem geschnitzten Stuhle gegeniiber noch mehrere 
umhergestellt sah, erschien mir jener Gedanke gar freundlich 
und anmutig. Warum kannst du nicht sitzen bleiben? dachte 
ich bei mir selbst, still und in dich gekehrt sitzen bleiben, lange, 
lange, bis endlich die Freunde kamen, denen du auf stiindest und 
ihren Platz mit freundlichem Neigen anwiesest«. Es liegt nahe, 
diese Anspielung auf Walhall als unbewufite oder wissentliche 
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Erinnerung an die Briefstelle Bettinens zu verstehen. Denn die 
Stimmungsverwandtschaft jener kurzen Satze ist auffallend, 
auffallend bei Goethe der Gedanke an Walhall, auffallend 
endlich, wie unvermittelt er in die Aufzeichnung der Ottilie 
eingefiihrt ist. Ware es nicht ein Hinweis darauf, dafi Goethe 
sich Bettinens heldisches Gebaren in jenen sanftern Worten der 
Ottilie naher brachte? 

Man ermesse nach alledem, ob es Wahrheit ist oder eitel My- 
stifikation, wenn Gundolf mit gespieltem Freisinn behauptet: 
»Die Gestalt Ottiliens ist weder der Hauptgehalt, noch das 
eigentlidie Problem der Wahlverwandtschaften« und ob es einen 
Sinn gibt, wenn er hinzufiigt: »aber ohne den Augenblick, da 
Goethe das geschaut, was im Werk als Ottilie erscheint, ware 
wohl weder der Gehalt verdichtet noch das Problem so gestaltet 
worden«. Denn was ist in alledem klar, wenn nicht eins: dafi 
die Gestalt, ja der Name der Ottilie es ist, der Goethe an diese 
Welt bannte, um wahrhaft eine Vergehende zu erretten, eine 
Geliebte in ihr zu erlosen. Sulpiz Boisseree hat er es gestanden, 
der mit den wunderbaren Worten es festgehalten hat, in denen 
er dank der innigsten Anschauung von dem Dichter zugleich 
tiefer auf das Geheimnis seines Werkes hinweist als er ahnen 
mochte. »Unterwegs kamen wir dann auf die Wahlverwandt- 
schaften zu sprechen. Er legte Gewicht darauf, wie rasch und 
unaufhaltsam er die Katastrophe herbeigefiihrt. Die Sterne 
waren aufgegangen; er sprach von seinem Verhaltnis zur Otti- 
lie, wie er sie lieb gehabt und wie sie ihn ungliicklich gemacht. 
Er wurde zuletzt fast ratselhaft ahndungsvoll in seinen Reden. 
- Dazwischen sagte er dann wohl einen heitern Vers. So kamen 
wir miide, gereizt, halb ahndungsvoll, halb schlaf rig im schon- 
sten Sternenlicht . . . nach Heidelberg. « Wenn es dem Berichten- 
den nicht entgangen ist, wie mit dem Auf gang der Sterne Goe- 
thes Gedanken auf sein Werk sich hinlenkten, so hat er selbst 
wohl kaum gewufit - wovon doch seine Sprache Zeugnis ab- 
legt - wie uber Stimmung erhaben der Augenblick war und wie 
deutlich die Mahnung der Sterne. In ihr bestand als Erfahrung 
was langst als Erlebnis verweht war. Denn unter dem Symbol 
des Sterns war einst Goethe die Hotffnung erschienen, die er fiir 
die Liebenden fassen mufite. Jener Satz, der, mit Holderlin zu 
reden, die Casur des Werkes enthalt und in dem, da die Um- 
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schlungenen ihr Ende besiegeln, alles inne halt, lautet: »Die 
Hoffnung fuhr wie ein Stern, der vom Himmel fallt, iiber ihre 
Haupter weg«. Sie gewahren sie freilidi nicht und nicht deut- 
lidier konnte gesagt werden, dafi die letzte Hoffnung niemals 
dem eine ist, der sie hegt, sondern jenen allein, fiir die sie gehegt 
wird. Damit tritt denn der innerste Grund fiir die »Haltung 
des Erzahlers« zutage. Er allein ist's, der im Gefiihle der Hoff- 
nung den Sinn des Geschehens erfullen kann, ganz so wie Dante 
die Hoffnungslosigkeit der Liebenden in sich selber aufnimmt, 
wenn er nach den Worten der Francesca da Rimini fallt »als 
fiele eine Leiche«. Jene paradoxeste, fliichtigste Hoffnung taucht 
zuletzt aus dem Schein der Versohnung, wie im Mafi, da die 
Sonne verlischt, im Dammer der Abendstern aufgeht, der die 
Nacbt iiberdauert. Dessen Schimmer gibt freilich die Venus. 
Und auf solchem geringsten beruht alle Hoffnung, audi die 
reichste kommt nur aus ihm. So rechtfertigt am Ende die Hoff- 
nung den Schein der Versohnung und der Satz des Platon, 
widersinnig sei es, den Schein des Guten zu wollen, erleidet 
seine einzige Ausnahme. Denn der Schein der Versohnung darf, 
ja er soil gewollt werden: er allein ist das Haus der aufiersten 
Hoffnung. So entringt sie sich ihm zuletzt und nur wie eine 
zitternde Frage klingt jenes »wie schon« am Ende des Buches 
den Toten nach, die, wenn je, nicht in einer schonen Welt wir 
erwachen hoff en, sondern in einer seligen. Elpis bleibt das letzte 
der Urworte: der Gewifiheit des Segens, den in der Novelle die 
Liebenden heimtragen, erwidert die Hoffnung auf Erlosung, 
die wir fiir alle Toten hegen. Sie ist das einzige Recht des Un- 
sterblichkeitglaubens, der sich nie am eigenen Dasein entzunden 
darf. Doch gerade dieser Hoffnung wegen sind jene christlich- 
mystischen Momente fehl am Ort, die sich am Ende - ganz 
anders wie bei den Romantikern - aus dem Bestreben alles 
Mythische der Grundschicht zu veredeln, eingefunden haben. 
Nicht also dies nazarenische Wesen, sondern das Symbol des 
iiber die Liebenden herabfahrenden Sterns ist die gemafie Aus- 
drucksform dessen, was vom Mysterium im genauen Sinn dem 
Werke einwohnt. Das Mysterium ist im Dramatischen dasjenige 
Moment, in dem dieses aus dem Bereiche der ihm eigenen Spra- 
che in einen hoheren und ihr nicht erreichbaren hineinragt. Es 
kann daher niemals in Worten, sondern einzig und allein in der 
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Darstellung zum Ausdruck kommen, es ist das »Dramatische« 
im strengsten Verstande. Ein analoges Moment der Darstellung 
ist in den Wahlverwancjtschaften der fallende Stern. Zu ihrer 
epischen Grundlage im Mythischen, ihrer lyrischen Breite in 
Leidenschaft und Neigung, tritt ihre dramatische Kronung im 
Mysterium der HofTnung. Schliefit eigentliche Mysterien die 
Musik, so bleibt dies freilich eine stumme Welt, aus welcher 
niemals ihr Erklingen steigen wird. Doch welcher ist es zuge- 
eignet, wenn nicht dieser, der es mehr als Aussohnung verspricht: 
die Erlosung. Das ist in jene »Taf el« gezeichnet, die George iiber 
Beethovens Geburtshaus in Bonn gesetzt hat: 

Eh ihr zum kampf erstarkt auf eurem sterne 
Sing ich euch streit und sieg von oberen sternen. 
Eh ihr den leib ergreift auf diesem sterne 
Erfind ich euch den traum bei ewigen sternen. 

Erhabner Ironie scheint dies »Efr ihr den leib ergreift« bestimmt 
zu sein. Jene Liebenden ergreifefa ihn nie - was tut es, wenn sie 
nie zum Kampf erstarkten? NuJr um der Hoffnungslosen willen 
ist uns die Hoffnung gegeben. 
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Erkenntniskritische Vorrede 

Da im Wissen sowohl als in der Reflexion kein Ganzes 
zusammengebracht werden kann, well jenem das Innre, 
dieser das Aufiere fehlt, so miissen wir uns die Wissen- 
schaft notwendig als Kunst denken, wenn wir von ihr 
irgend eine Art von Ganzheit erwarten. Und zwar 
haben wir diese nidit im Allgemeinen, im Obersdiwang- 
lichen zu suchen, sondern, wie die Kunst sich immer 
ganz in jedem einzelnen Kunstwerk darstellt, so sollte 
die Wissensdiaft sich audi jedesmal ganz in jedem ein- 
zelnen Behandelten erweisen. 

JohannWolfgang von Goethe: Materialien 
zur Geschichte der Farbenlehre 

Es ist dem philosophisdien Schrifttum eigen, mit jeder Wen- 
dung von neuem vor der Frage der Darstellung zu stehen. Zwar 
wird es in seiner abgeschlossenen Gestalt Lehre sein, solche 
Abgeschlossenheit ihm zu leihen aber liegt nicht in der Gewalt 
des blofien Denkens. Philosophische Lehre beruht auf histori- 
scher Kodifikation. So ist sie denn audi more geometrico nicht 
zu beschwdren. Wie deutlich es Mathematik belegt, dafi die 
ganzliche Elimination des Darstellungsproblems, als welche jede 
streng sachgemafie Didaktik sich gibt, das Signum echter Er- 
kenntnis ist, gleidi biindig stellt sich ihr Verzicht auf den Be- 
reich der Wahrheit, den die Sprachen meinen, dar. Was an den 
philosophisdien Entwiirfen Methode ist, das geht nicht auf in 
ihrer didaktischen Einrichtung. Und dies besagt nichts anderes, 
als dafi ihnen eine Esoterik eignet, die abzulegen sie nicht ver- 
mogen, die zu verleugnen ihnen untersagt ist, die zu riihmen sie 
richten wiirde. Die Alternative der philosophisdien Form, wel- 
che durch die Begriffe von der Lehre und von dem esoterischen 
Essay gestellt wird, ist's, die der Systembegriff des xix. Jahr- 
hunderts ignoriert. Soweit er die Philosophic bestimmt, droht 
diese einem Synkretismus sich zu bequemen, der die Wahrheit 
in einem zwischen Erkenntnissen gezogenen Spinnennetz einzu- 
fangen sucht als kame sie von draufien herzugeflogen. Aber ihr 
angelernter Universalismus bleibt weit entfernt, die didaktische 
Autoritat der Lehre zu erreichen. Will die Philosophic nicht als 
vermittelnde Anleitung zum Erkennen, sondern als Darstellung 
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der Wahrheit das Gesetz ihrer Form bewahren, so ist der Obung 
dieser ihrer Form, nicht aber ihrer Antizipation im System, Ge- 
wicht beizulegen. Diese Obung hat sich alien Epochen, denen 
die unumschreibliche Wesenheit des Wahren vor Augen stand, in 
einer Propadeutik aufgenotigt, die man mit dem scholastischen 
Terminus des Traktats darum ansprechen darf, weil er jenen 
wenn audi latenten Hinweis auf die Gegenstande der Theologie 
enthalt, ohne welche der Wahrheit nicht gedacht werden kann. 
Traktate mogen lehrhaft zwar in ihrem Ton sein; ihrer inner- 
sten Haltung nach bleibt die Biindigkeit einer Unterweisung 
ihnen versagt, welche wie die Lehre aus eigener Autoritat 
sich zu behaupten vermochte. Nicht weniger entraten sie der 
Zwangsmittel des mathematischen Beweises. In ihrer kanoni- 
schen Form wird als einziges Bestandstiick einer mehr fast 
erziehlichen als lehrenden Intention das autoritare Zitat sich 
einfinden. Darstellung ist der Inbegriff ihrer Methode. Methode 
ist Umweg. Darstellung als Umweg - das ist denn der metho- 
dische Charakter des Traktats. Verzicht auf den unabgesetzten 
Lauf der Intention ist sein erstes Kennzeichen. Ausdauernd hebt 
das Denken stets von neuem an, umstaridlich geht es auf die 
Sache selbst zuriick. Dies unablassige Atemholen ist die eigenste 
Daseinsform der Kontemplation. Denn indem sie den unter- 
schiedlichen Sinnstufen bei der Betrachtung eines und desselben 
Gegenstandes folgt, empfangt sie den Antrieb ihres stets erneu- 
ten Einsetzens ebenso wie die Rechtfertigung ihrer intermittie- 
renden Rhythmik. Wie bei der Stiickelung in kapriziose Teil- 
chen die Majestat den Mosaiken bleibt, so bangt auch philo- 
sophische Betrachtung nicht um Schwung. Aus Einzelnem und 
Disparatem treten sie zusammen; nichts konnte machtiger die 
transzendente Wucht, sei es des Heiligenbildes, sei's der Wahr- 
heit lehren. Der Wert von Denkbruchstucken ist um so entschei- 
dender, je minder sie unmittelbar an der Grundkonzeption sich 
zu messen vermogen und von ihm hangt der Glanz der Darstel- 
lung im gleichen Mafie ab, wie der des Mosaiks von der Quali- 
tat des Glasflusses. Die Relation der mikrologischen Verarbei- 
tung zum Mafi des bildnerischen und des intellektuellen Ganzen 
spricht es aus, wie der Wahrheitsgehalt nur bei genauester Ver- 
senkung in die Einzelheiten eines Sachgehalts sich fassen lafk. 
Mosaik und Traktat gehoren ihrer hochsten abendlandischen 
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Ausbildung nadi dem Mittelalter an; was ihren Vergleich er- 
moglicht, ist echte Verwandtschaft. 

Die Schwierigkeit, weldie soldier Darstellung innewohnt, be- 
weist nur, daE sie eine eigenbiirtige prosaische Form ist. Wah- 
rend der Redende in Stimme und Mienenspiel die einzelnen 
Satze, auch wo sie an sich selber nicht standzuhalten vermoch- 
ten, stiitzt und sie zu einem oft schwankenden und vagen Ge- 
dankengange zusammenfiigt, als entwerfe er eine grofi andeu- 
tende Zeichnung in einem einzigen Zuge, ist es der Schrift eigen, 
mit jedem Satze von neuem einzuhalten und anzuheben. Die 
kontempiative Darstellung hat dem mehr als jede andere zu 
folgen. Fur sie ist es kein Ziel mitzureiften und zu begeistern. 
Nur wo sie in Stationen der Betrachtung den Leser einzuhalten 
notigt, ist sie ihrer sicher. Je grofier ihr Gegenstand, desto abge- 
setzter diese Betrachtung. Ihre prosaische Niichternheit bleibt 
diesseits des gebietenden Lehrwortes die einzige philosophischer 
Forschung geziemende Schreibweise. - Gegenstand dieser For- 
schung sind die Ideen. Wenn Darstellung als eigentliche Metho- 
de des philosophischen Traktates sich behaupten will, so mufi 
sie Darstellung der Ideen sein. Die Wahrheit, vergegenwartigt 
im Reigen der dargestellten Ideen, entgeht jeder wie immer 
gearteten Projektion in den Erkenntnisbereich. Erkenntnis ist 
ein Haben. Ihr Gegenstand selbst bestimmt sich dadurch, dafi 
er im Bewufksein - und sei es transzendental - innegehabt 
werden muE. Ihm bleibt der Besitzcharakter. Diesem Besitztum 
ist Darstellung sekundar. Es existiert nicht bereits als ein Sich- 
Darstellendes. Gerade dies aber gilt von der Wahrheit. Metho- 
de, fur die Erkenntnis ein Weg, den Gegenstand. des Innehabens 
- und sei's durch die Erzeugung im Bewufksein - zu ge- 
winnen, ist fur die Wahrheit Darstei.^ng ihrer selbst und daher 
als Form rrit ihr gegeben. Diese Form eignet nicht einem Zu- 
sammenhang im BewuEtsein, wie die Methodik der Erkenntnis 
es tut, sondern einem Sein. Immer wieder wird als eine der 
tiefsten Intentionen der Philosophic in ihrem Ursprung, der 
Platonischen Ideenlehre, sich der Satz erweisen, daft der Gegen- 
stand der Erkenntnis sich nicht deckt mit der Wahrheit. Er- 
kenntnis ist erfragbar, nicht aber die Wahrheit. Die Erkenntnis 
richtet sich auf das Einzelne, auf dessen Einheit aber nicht 
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unmittelbar. Die Einheit der Erkenntnis - wenn anders sie 
bestiinde - ware vielmehr ein nur vermittelt, namlich auf 
Grund der Einzelerkenntnisse und gewissermafien durch deren 
Ausgleich, herstellbarer Zusammenhang, wahrend im Wesen 
der Wahrheit die Einheit durchaus unvermittelt und direkte 
Bestimmung ist. Dieser Bestimmung als einer direkten ist es 
eigentiimlich, nicht erfragt werden zu konnen. Ware namlich 
die integrale Einheit im Wesen der Wahrheit erfragbar, so 
rmifite die Frage lauten, inwiefern auf sie die Antwort selbst 
schon gegeben sei in jeder denkbaren Antwort, mit der Wahr- 
heit Fragen entsprache. Und wieder mufite vor der Antwort 
auf diese Frage die gleiche sich wiederholen, dergestalt, dafi die 
Einheit der Wahrheit jeder Fragestellung entginge. Als Einheit 
im Sein und nicht als Einheit im BegrirT ist die Wahrheit aufier 
aller Frage. Wahrend der Begriff aus der Spontaneitat des Ver- 
standes hervorgeht, sind die Ideen der Betrachtung gegeben. 
Die Ideen sind ein Vorgegebenes. So definiert die Sonderung 
der Wahrheit von dem Zusammenhange des Erkennens die 
Tdee als Sein. Das ist die Tragweite der Ideenlehre fur den 
Wahrheitsbegriff. Als Sein gewinnen Wahrheit und Idee jene 
hochste metaphysische Bedeutung, die das Platonische System 
ihnen nachdriicklich zuspridit. 

Hierfiir ist vor allem das »Symposion« dokumentarisch. Insbe- 
sondere enthalt es zwei in diesem Zusammenhang entschei- 
dende Aussagen. Es entwickelt die Wahrheit - das Reich der 
Ideen - als den Wesensgehalt der Schonheit. Es erklart die 
Wahrheit fur schon. Einsicht in die Platonische Auffassung vom 
Verhaltnis der Wahrheit zur Schonheit ist nicht nur ein oberstes 
Anliegen jedes kunstphilosophischen Versuchs, sondern fur die 
Bestimmung des WahrheitsbegrirTes selbst unersetzlich. Eine 
systemlogische Auffassung, welche in diesen Satzen nur den 
altehrwiirdigen Entwurf eines Panegyrikus auf die Philosophic 
sahe, wiirde damit sich unweigerlich vom Gedankenkreis der 
Ideenlehre scheiden. Dieser stellt vielleiclit nirgends deutlicher 
als in den gedachten Behauptungen die Seinsweise der Ideen ins 
Licht. Von ihnen bedarf zunachst die zweite einer einschranken- 
den Erlauterung. Wenn die Wahrheit schon genannt wird, so 
ist dies im Zusammenhange des »Symposions« zu begreifen, 
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das die Stufenfolgen der erotischen Begehrungen besdireibt. 
Eros - so mufi verstanden werden - wird seinem urspriing- 
lichen Bestreben nicht untreu, wenn er sein Sehnen auf die 
Wahrheit richtet; denn auch die Wahrheit ist schon. Sie ist es 
nicht sowohl an sich als fur den Eros. Waltet doch das gleiche 
Verhaltnis im menschlichen Lieben: der Mensch ist schon fiir 
den Liebenden, an sich ist er es nicht; und zwar deswegen, weil 
sein Leib in einer hoheren Ordnung als der des Schonen sich 
darstellt. So auch die Wahrheit: schon ist sie nicht sowohl an 
sich als fiir den der sie sucht. Haftet ein Hauch von Relativitat 
dem an, so ist nicht im entferntesten darum die Schonheit, die 
der Wahrheit eignen soil, ein metaphorisches Epitheton gewor- 
den. Das Wesen der Wahrheit als des sich darstellenden Ideen- 
reiches verbiirgt vielmehr, daf5 niemals die Rede von der Schon- 
heit des Wahren beeintrachtigt werden kann. In der Wahrheit 
ist jenes darstellende Moment das Refugium der Schonheit iiber- 
haupt. So lange namlich bleibt das Schone. scheinhaft, antastbar, 
als es sich frank und frei als solches einbekennt. Sein Scheinen, 
das verfiihrt, solange es nichts will als scheinen, zieht die Ver- 
folgung des Verstandes nach und lafit seine Unschuld einzig da 
erkennen, wo es an den Altar der Wahrheit fliichtet. Dieser 
Flucht folgt Eros, nicht Verfolger, sondern als Liebender; der- 
gestalt, daft die Schonheit um ihres Scheines willen immer beide 
flieht: den Verstandigen aus Furcht und aus Angst den Lieben- 
den. Und nur dieser kann es bezeugen, daft Wahrheit nicht Ent- 
hullung ist, die das Geheimnis vernichtet, sondern Offenbarung, 
die ihm gerecht wird. Ob Wahrheit dem Schonen gerecht zu 
werden vermag? diese Frage ist die innerste im »Symposion«. 
Platon beantwortet sie, indem er der Wahrheit es zuweist, dem 
Schonen das Sein zu verburgen. In diesem Sinne also entwickelt 
er die Wahrheit als den Gehalt des Schonen. Nicht aber tritt er 
zutage in der Enthiillung, vielmehr erweist er sich in einem 
Vorgang, den man gleichnisweise bezeichnen durfte als das Auf- 
flammen der in den Kreis der Ideen eintretenden Hulle, als 
eine Verbrennung des Werkes, in welcher seine Form zum Hohe- 
punkt ihrer Leuchtkraft kommt. Diese Beziehung zwischen 
Wahrheit und Schonheit, die deutlicher als alles andere zeigt, 
wie unterschieden Wahrheit von dem Gegenstande der Erkennt- 
nis, den man ihr gleichzusetzen sich gewohnt hat, ist, enthalt 
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den Schliissel des einfachen und dennoch unbeliebten Tatbestan- 
des, der da in der Aktualitat audi soldier philosophischer Sy- 
steme liegt, deren Erkenntnisgehalt langst die Beziehung zur 
Wissenschaft eingebiifit hat. Die grofien Philosophien steilen die 
Welt in der Ordnung der Ideen dar. Der Fall ist die Regel, dafi 
die begrifrlichen Umrisse, in weichen das geschah, langst briichig 
geworden sind. Nichtsdestoweniger behaupten diese Systeme 
als Entwurf einer.Weltbeschreibung wie Platon mit der Ideen- 
lehre, Leibniz mit der Monadologie, Hegel mit der Dialektik 
sie gab, ihre Geltung. Allen diesen Versuchen ist es namlich 
eigen, ihren Sinn audi dann nodi festzuhalten, ja sehr oft dann 
erst potenziert zu entfalten, wenn sie statt auf die empirische 
Welt bezogen werden auf die der Ideen. Denn als Beschreibung 
einer Ordnung der Ideen sind diese Gedankenbildungen ent- 
sprungen. Je intensiver die Denker das Bild des Wirklichen in 
ihnen zu entwerfen trachteten, desto reicher mufiten sie eine Be- 
griffsordnung ausbilden, die bei dem spateren Interpreten der 
originaren Darstellung der Ideenwelt als der im Grunde ge- 
meinten zugute kommen muEte. Ist t)bung im beschreibenden 
Entwurfe der Ideenwelt, dergestalt, dafi die empirisdie von 
selber in sie eingeht und in ihr sich lost, die Aufgabe des Philo- 
sophen, so gewinnt er die erhobne Mitte zwischen dem Forscher 
und dem Kiinstler. Der letztere entwirft ein Bildchen der Ideen- 
welt und eben darum, weil er es als Gleichnis entwirft, in jeder 
Gegenwart ein endgiiltiges. Der Forscher disponiert die Welt 
zu der Zerstreuung im Bereiche der Idee, indem er sie von innen 
im BegrifTe aufteilt. Ihn verbindet mit dem Philosophen Inter- 
esse am Verloschen blower Empirie, den Kiinstler die Aufgabe 
der Darstellung. Allzu nahe hat eine landlaufige Anschauung 
den Philosophen dem Forscher, und dem oft in der minderen 
Erscheinung, zugeordnet. Nirgends schien in der Aufgabe des 
Philosophen fur Rucksicht auf die Darstellung ein Ort. Der Be- 
griff des philosophischen Stils ist frei von Paradoxic Er hat seine 
Postulate. Es sind: dieKunst desAbsetzens imGegensatz zurKet- 
te der Deduktion; die Ausdauer der Abhandlung im Gegensatz 
zur Geste des Fragments; die WT ederholung der Motive im Ge- 
gensatz zum flachen Universalismus; die Fulle der gedrangten 
Positivitat im Gegensatze zu negierender Polemik. 



Aufteilung und Zerstreuung im Begriff 213 

Dafi die Wahrheit als Einheit und Einzigkeit sich darstellt, da- 
zu wird ein luckenloser Deduktionszusammenhang der Wissen- 
schaft mitnichten erfordert. Und doch ist gerade diese Liicken- 
losigkeit die einzige Form, in welcher die Systemlogik auf den 
Wahrheitsgedanken sich bezieht. Solch systematische Geschlos- 
senheit hat mit der Wahrheit mehr nicht gemein als jede andere 
Darstellung, die sich in blofien Erkenntnissen und Erkenntnis- 
zusammenhangen ihrer zu vergewissern sucht. Je peinlicher die 
Theorie der wissenschaftlichen Erkenntnis den Disziplinen nach- 
geht, desto unverkennbarer stellt deren methodische Inkoharenz 
sich dar. Mit jedem einzelwissenschaftlichen Bereiche fuhren 
neue und unableitbare Voraussetzungen sich ein, in jedem wer- 
den die Probleme der ihm vorgelagerten mit derselben Nach- 
drucklichkeit als gelost betrachtet, mit der die Unabschlieftbar- 
keit ihrer Auflosung in anderem Zusammenhange behauptet 
wird 1 *. Es ist einer der unphilosophischsten Ziige jener Wissen- 
schaftstheorie, die nicht von den einzelnen Disziplinen, sondern 
von vermeintlichen philosophischen Postulaten in ihren Unter- 
suchungen ausgeht, diese Inkoharenz als akzidentiell zu betrach- 
ten. Allein es ist diese Diskontinuitat der wissenschaftlichen 
Methode so weit entfernt, ein minderwertiges, vorlaufiges Sta- 
dium der Erkenntnis zu bestimmen, daft sie vielmehr deren 
Theorie positiv fordern konnte, wenn nicht die Anmaftung sich 
dazwischen legte, in einem enzyklopadischen Umfassen der 
Erkenntnisse der Wahrheit, die sprunglose Einheit bleibt, hab- 
haft zu werden. Nur dort, wo das System in seinem Grundrifi 
von der Verfassung ^cr Ideenwelt selbst inspiriert ist, hat es 
Geltung. Die groften Gliederungen, welche nicht allein die 
Systeme, sondern die phiiosophische Terminologie bestimmen - 
die allgemeinsten: Logik, Ethik und Asthetik -, haben denn 
auch nicht als Namen von Fachdisziplinen, sondern als Denk- 
male einer diskontinuierlichen Struktur der Ideenwelt ihre Be- 
deutung. - Die Phanomene gehen aber nicht integral in ihrem 
rohen empirischen Bestande, dem der Schein sich beimischt, son- 
dern in ihren Elementen allein, gerettet, in das Reich der Ideen 
ein. Ihrer falschen Einheit entiiuftern sie sich, um aufgeteilt an 
der echten der Wahrheit teilzuhaben. In dieser ihrer Aufteilung 
unterstehen die Phanomene den Begrifren. Die sind es, welche 

* ^Die Nadiweise finden sich u. S. 410 ff. D. Hg.) 
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an den Dingen die Losung in die Elemente vollziehen. Die 
Unterscheidung in Begriffen ist iiber jedweden Verdacht zer- 
storerischer Spitzfindigkeit erhaben nur doft, wo sie auf jene 
Bergung der Phanomene in den Ideen, das Platonische xa 
cpcuv6|w£va aco^eiv es abgesehen hat. Durch ihre Vermittlerrolle 
leihen die Begriffe den Phanomenen Anteil am Sein der Ideen. 
Und eben diese Vermittlerrolle macht sie tauglich zu der ande- 
ren, gleich urspriinglichen Aufgabe der Philosophic, zur Dar- 
stellung der Ideen. Indem die Rettung der Phanomene ver- 
mittels der Ideen sich vollzieht, vollzieht sich die Darstellung 
der Ideen im Mittel der Empiric Denn nicht an sich selbst, 
sondern einzig und allein in einer Zuordnung dinglicher Ele- 
mente im Begriff stellen die Ideen sich dar. Und zwar tun sie es 
als deren Konfiguration. 

Der Stab von Begriffen, welcher dem Darstellen einer Idee 
dient, vergegenwartigt sie als Konfiguration von jenen. Denn in 
Ideen sind die Phanomene nicht einverleibt. Sie sind in ihnen 
nicht enthalten. Vielmehr sind die Ideen deren objektive virtuel- 
le Anordnung, sind deren objektive Interpretation. Wenn sie 
die Phanomene weder durch Einverleibung in sich enthalten, 
noch sich in Funktionen, in das Gesetz der Phanomene, in die 
>Hypothesis< verfliichtigen, so entsteht die Frage, in welcher 
Art und Weise sie denn die Phanomene erreichen. Und zu er- 
widern ist darauf: in deren Representation. Als solche gehort 
die Idee einem grundsatzlich anderen Bereiche an als das von 
ihr Erfafite. Es kann also nicht als Kriterium ihres Bestandes 
aufgefafk werden, ob sie das Erfafke wie der GattungsbegrifT 
die Arten unter sich begreift. Denn das ist die Aufgabe der Idee 
nicht. Ein Vergleich mag deren Bedeutung darstellen. Die Ideen 
verhalten sich zu den Dingen wie die Sternbilder zu den Ster- 
nen. Das besagt zunaehst: sie sind weder deren Begrifle noch 
deren Gesetze. Sie dienen nicht der Erkenntnis der Phanomene 
und in keiner Weise konnen diese Kriterien fiir den Bestand 
der Ideen sein. Vielmehr erschopft sich die Bedeutung der Pha- 
nomene fiir die Ideen in ihren begrifflichen Elementen. Wah- 
rend die Phanomene durch ihr Dasein, ihre Gemeinsamkeit, ihre 
Differenzen Umfang und Inhalt der sie umfassenden Begrifle 
bestimmen, ist zu den Ideen insofern ihr Verhaltnis das umge- 
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kehrte, als die Idee als objektive Interpretation der Phanomene 
- vielmehr ihrer Elemente - erst deren Zusammengehorigkeit 
zueinander bestimmt. Die Ideen sind ewige Konstellationen 
und indem die Elemente als Punkte in derartigen Konstellatio- 
nen erfafit werden, sind die Phanomene aufgeteilt und gerettet 
zugleich. Und zwar liegen jene Elemente, deren Auslosung aus 
den Phanomenen Aufgabe des BegrifTes ist, in den Extremen am 
genauesten zutage. Als Gestaltung des Zusammenhanges, in dem 
das Einmalig-Extreme mit seinesgleichen stent, ist die Idee um- 
schrieben. Daher ist es falsch, die allgemeinsten Verweisungen 
der Sprache als BegrifTe zu verstehen, anstatt sie als Ideen zu 
erkennen. Das Allgemeine als ein Durchschnittliches darlegen zu 
wollen, ist verkehrt. Das Allgemeine ist die Idee. Das Empiri- 
sdie dagegen wird um so defer durchdrungen, je genauer es als 
ein Extremes eingesehen werden kann. Vom Extremen geht der 
Begriff aus. Wie die Mutter aus voller Kraft sichtlich erst da zu 
leben beginnt, wo der Kreis ihrer Kinder aus dem Gefuhl ihrer 
Nahe sich um sie schliefit, so treten die Ideen ins Leben erst, wo 
die Extreme sich um sie versammeln. Die Ideen - im Sprach- 
gebrauche Goethes: Ideale - sind die faustischen Mutter. Sie 
bleiben dunkel, wo die Phanomene sich zu ihnen nicht beken- 
nen und um sie scharen. Die Einsammlung der Phanomene ist 
die Sache der BegrirTe und die Zerteilung, die sich kraft des 
unterscheidenden Verstandes in ihnen vollzieht, ist um so be- 
deutungsvoller, als in einem und demselben Vollzuge sie ein 
Doppeltes vollendet: die Rettung der Phanomene und die Dar- 
stellung der Ideen. 

Die Ideen sind in der Welt der Phanomene nicht gegeben. Es 
entsteht also die Frage, welcher Art ihre oben beriihrte Gege- 
benheit ist, und ob die Oberantwortung jeder Rechenschaft von 
der Struktur der Ideenwelt an eine vielberufene intellektuelle 
Anschauung unumganglich ist. Wenn irgendwo die Schwache, 
welche jede Esoterik der Philosophic mitteilt, beklemmend deut- 
lich wird, so ist es in der >Schau<, die den Adepten von alien 
Lehren neuplatonischen Heidentums als philosophische Verhal- 
tungsweise vorgeschrieben wird. Das Sein der Ideen kann als 
Gegenstand einer Anschauung iiberhaupt nicht gedacht werden, 
auch nicht der intellektuellen. Denn noch in ihrer paradoxesten 
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Umschreibung, der als intellectus archetypus, geht sie aufs eigen- 
tumliche Gegebensein der Wahrheit, als welches jeder Art von 
Intention entzogen bleibt, geschweige dafi sie selbst als Intention 
erschiene, nicht ein. Wahrheit tritt nie in eine Relation und ins- 
besondere in keine intentionale. Der Gegenstand der Erkennt- 
nis als ein in der Begriffsintention bestimmter ist nicht die 
Wahrheit. Die Wahrheit ist ein aus Ideen gebildetes intentions- 
loses Sein. Das ihr gemafie Verhalten ist demnach nicht ein Mei- 
nen im Erkennen, sondern ein in sie Eingehen und Verschwin- 
den. Die Wahrheit ist der Tod der Intention. Eben das kann ja 
die Fabel von einem verschleierten Bilde, zu Sais, besagen, mit 
dessen Enthiillung zusammenbricht, wer die Wahrheit zu erfra- 
gen gedachte. Nicht eine ratselhafte Grafilichkeit des Sachver- 
halts ist*s, die das bewirkt, sondern die Natur der Wahrheit, 
vor welcher auch das reinste Feuer des Suchens wie unter Was- 
sern verlischt. Als ein Ideenhaftes ist das Sein der Wahrheit 
verschieden von der Seinsart der Erscheinungen. Also erfordert 
die Struktur der Wahrheit ein Sein, das an Intentionslosigkeit 
dem schlichten der Dinge gleicht, an Bestandhaftigkeit aber ihm 
liberlegen ware. Nicht als ein Meinen, welches durch die Empi- 
rie seine Bestimmung fande, sondern als die das Wesen dieser 
Empirie erst pragende Gewalt besteht die Wahrheit. Das aller 
Phanomenalitat entriickte Sein, dem allein diese Gewalt eignet, 
ist das des Namens. Es bestimmt die Gegebenheit der Ideen. 
Gegeben aber sind sie nicht sowohl in einer Ursprache, denn in 
einem Urvernehmen, in welchem die Worte ihren benennenden 
Adel unverloren an die erkennende Bedeutung besitzen. »In 
einem gewissen Sinne darf man bezweifeln, ob Platons Lehre 
von den >Ideen< moglich gewesen ware, wenn nicht der Wort- 
sinn dem nur seine Muttersprache kennenden Philosophen eine 
Vergottlichung des WortbegrifFs, eine Vergottlichung der Worte, 
nahegelegt hatte: Platons >Ideen< sind im Grunde, wenn man sie 
einmal von diesem einseitigen Standpunkt beurteilen darf, 
nichts als vergottlichte Worte und WortbegrifTe.« 2 Die Idee ist 
ein Sprachliches, und zwar im Wesen des Wortes jeweils das- 
jenige Moment, in welchem es Symbol ist. Im empirischen Ver- 
nehmen, in welchem die Worte sich zersetzt haben, eignet nun 
neben ihrer mehr oder weniger verborgenen symbolischen Seite 
ihnen eine oflfenkundige profane Bedeutung. Sadie des Philo- 
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sophen ist es, den symbolischen Charakter des Wortes, in wel- 
chem die Idee zur Selbstverstandigung kommt, die das Gegenteil 
aller nach aufien gerichteten Mitteilung ist, durch Darstellung in 
seinen Primat wieder einzusetzen. Dies kann, da die Philosophic 
offenbarend zu reden sich nicht anmafien darf, durch ein aufs 
Urvernehmen allererst zuriickgehendes Erinnern einzig gesche- 
hen. Die platonische Anamnesis steht dieser Erinnerung viel- 
leicht nicht fern. Nur dafi es nicht um eine anschauliche Ver- 
gegenwartigung von Bildern sich handelt; vielmehr lost in der 
philosophischen Kontemplation aus dem Innersten der Wirklich- 
keit die Idee als das Wort sich los, das von neuem seine benennen- 
den Rechte beansprucht. In solcher Haltung aber steht zuletzt 
nicht Platon, sondern Adam, der Vater der Menschen als Vater 
der Philosophic, da. Das adamitische Namengeben ist so weit 
entfernt Spiel und Willkiir zu sein, dafi vielmehr gerade in ihm 
der paradiesische Stand sich als solcher bestatigt, der mit der 
mitteilenden Bedeutung der Worte noch nicht zu ringen hatte. 
Wie die Ideen intentionslos im Benennen sich geben, so haben sie 
in philosophischer Kontemplation sich zu erneuern. In dieser 
Erneuerung stellt das ursprungliche Vernehmen der Worte sich 
wieder her. Und so ist die Philosophic im Verlauf ihrer Ge- 
schichte, die so oft ein Gegenstand des Spottes gewesen ist, mit 
Grund ein Kampf um die Darstellung von einigen wenigen, 
immer wieder denselben Worten - von Ideen. Die Einfiihrung 
neuer Terminologien, soweit sie nicht streng im begrifflichen 
Bereich sich halt, sondern auf die letzten Gegenstande der Be- 
trachtung es absieht, ist daher innerhalb des philosophischen 
Bereichs bedenklich. Solche Terminologien - ein mifiglticktes 
Benennen, an welchem das Meinen mehr Anteil hat als die 
Sprache - entraten der Objektivitat, welche die Geschichte den 
Hauptpragungen der philosophischen Betrachtungen gegeben 
hat. Diese stehen, wie blofie Worte es nie vermogen, in vollen- 
deter Isolierung fiir sich. Und so bekennen die Ideen das Ge- 
setz, das da besagt: Alle Wesenheiten existieren in vollendeter 
Selbstandigkeit und Unberuhrtheit, nicht von den Phanomenen 
allein, sondern zumal voneinander. Wie die Harmonie der 
Spharen auf den Umlaufen der einander nicht beriihrenden 
Gestirne, so beruht der Bestand des mundus intelligibilis auf 
der unaufhebbaren Distanz zwischen den reinen Wesenheiten. 
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Jede Idee ist eine Sonne und verhalt sich zu ihresgleichen wie 
eben Sonnen zueinander sich verhalten. Das tonende Verhaltnis 
solcher Wesenheiten ist die Wahrheit. Deren benannte Vielheit 
ist zahlbar. Denn Diskontinuierlichkeit gilt von den »Wesen- 
heken . . ., die ein von den Gegenstanden und ihren Beschaffen- 
heiten toto coelo verschiedenes Leben fiihren; deren Existenz 
sich dadurch nicht dialektisch erzwingen lafit, dafi wir einen 
bellebigen, an einem Gegenstand uns begegnenden . . . Komplex 
herausgreifen und hinzufiigen: xa&' atixo, sondern deren Zahl 
gezahlt ist und von denen jede einzelne an dem ihr zukommen- 
den Orte ihrer Welt muhsam zu suchen ist, bis man auf sie 
stofit, als auf einen rocher de bronce, oder bis sich die Hoffnung 
auf ihre Existenz als triigerisch erweist« 3 . Nicht selten hat die 
Unkunde von dieser ihrer diskontinuierlichen Endlichkeit ener- 
gische Versuche zur Erneuerung der Ideenlehre, zuletzt noch 
die der alteren Romantiker, gebrochen. In ihrem Spekulieren 
nahm die Wahrheit anstelle ihres sprachlichen Charakters den 
eines reflektierenden Bewufitseins an. 

Das Trauerspiel im Sinn der kunstphilosophischen Abhandlung 
ist eine Idee. Von der literarhistorischen unterscheidet eine sol- 
che sich am auffallendsten darin, dafi sie Einheit da voraussetzt, 
wo jener Mannigfaltigkeit zu erweisen obliegt. Die Differenzen 
und Extreme, welche die literarhistorische Analyse ineinander 
liberfuhrt und als Werdendes relativiert, erhalten in begrirT- 
licher Entwicklung den Rang komplementarer Energien und die 
Geschichte erscheint nur als der farbige Rand einer kristallini- 
schen Simultaneitat. Notwendig werden der Kunstphilosophie 
die Extreme, virtuell der historische Ablauf. Umgekehrt ist das 
Extrem einer Form oder Gattung die Idee, die als solche in die 
Literaturgeschichte nicht eingeht. Trauerspiel als BegrifT wiirde 
der Reihe asthetischer KlassifikationsbegrifTe sich probiemlos 
einordnen. Anders verhalt sich zum Bereich der Klassifikationen 
die Idee. Sie bestimmt keine Klasse und enthalt jene Allgemein- 
heit, auf welcher im System der Klassifikationen die jeweilige 
Begriffsstufe ruht, die des Durchschnitts namlich, nicht in sich. 
Es konnte auf die Dauer nicht verborgen bleiben, wie mifilich 
es infolgedessen um die Induktion in kunsttheoretischen Unter- 
suchungen steht. Bei neueren Forschern setzt die kritische Rat- 
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losigkeit ein. Gelegentlich seiner Untersuchung »Zum Phanomen 
des Tragischen« sagt Scheler: »Wie ... ist ... vorzugehen? 
Sollen wir uns allerhand Beispiele des Tragisdien, d. h. aller- 
hand Vorkommnisse und Geschehnisse, von denen Menschen 
den Eindruck des Tragisdien aussagen, zusammenstellen und 
dann induktorisch fragen, was sie denn >gemeinsam< haben? 
Das ware eine Art induktorischer Methode, die audi experi- 
mentell unterstiitzt werden konnte. Indes dies wiirde uns noch 
weniger weiterfiihren als die Beobachtung unseres Ich, wenn 
Tragisches auf uns wirkt. Denn mit welchem Recht sollen wir 
den Aussagen der Leute das Vertrauen entgegenbringen, es sei 
audi tragisch, was sie so nenneh?« 4 Es kann zu nichts fiihren, 
Ideen induktiv - ihrem >Umfang< nach - aus der popularen 
Redeweise bestimmen zu wollen, um sodann auf die Wesens- 
ergriindung des umfanglich Fixierten auszugehen. Denn der 
Sprachgebraudi ist dem Philosophen zwar unschatzbar, wo er 
als Hinweisung auf Ideen, verfanglich aber, wo er in seiner 
Interpretation durch laxes Reden oder Denken als formlicher 
BegrifFsgrund hingenommen wird. Ja, dieser Sadiverhalt erlaubt 
es auszusprechen, dafi nur mit aufterster Zuriickhaltung der 
Philosoph der Gepflogenheit landlaufigen Denkens, die Worte, 
um ihrer desto besser sich zu versichern, zu Artbegriffen zu 
machen, sidi nahern darf . Gerade die Kunstphilosophie ist dieser 
Suggestion nicht selten erlegen. Denn wenn - unter vielen ein 
drastisches Beispiel - die »Asthetik des Tragischen« von Vol- 
kelt in ihre Untersuchungen Stiicke von Holz oder Halbe im 
gleichen Sinne wie Dramen von Aischylos oder Euripides einbe- 
zieht, ohne audi nur zu fragen, ob das Tragische eine gegenwar- 
tig iiberhaupt zu erfiillende Form oder aber eine geschichtlich 
gebundene sei, so liegt, aufs Tragische gesehen, in so verschiede- 
nen Materien nicht Spannung, sondern tote Disparatheit vor. 
Bei der so entstehenden Haufung von Fakten, unter denen bald 
die urspriinglichen sproderen vom Wust der ansprechenden 
modernen verdeckt sind, kann der Untersuchung, die, um das 
>Gemeinsame< zu ergriinden, dieser Stapelei sich unterzog, nichts 
in Handen bleiben, als einige psychologische Daten, die in der 
Subjektivitat, wenn nicht des Forschers so des gleichzeitigen 
Normalbiirgers, das Verschiedengeartete durch die Gleichheit 
einer armlichen Reaktion zur Deckung bringen. In den Begrif- 
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fen der Psychologie lafit sich vielleicht eine Vielgestaltigkeit von 
Eindriicken wiedergeben, von der es belanglos bleibt, dafi 
Kunstwerke sie hervorriefen, nicht aber das Wesen eines Kunst- 
gebietes. Dies geschieht vielmehr in einer durchgebildeten Dar- 
legung seines Formbegriffs, dessen metaphysischer Gehalt nicht 
sowohl im Inneren befindlich als wirkend zu erscheinen und wie 
das Blut den Korper zu durchpulsen hat. 

Das Haften an der Vielgestaltigkeit auf der einen, die Gleich- 
giiltigkeit gegen das strenge Denken auf der anderen Seite sind 
stets die Bestimmungsgriinde einer unkritischen Induktion ge- 
wesen. Immer handelt es sich um die Seheu vor konstitutiven 
Ideen - den universaliis in re - wie sie gelegentlich von Bur- 
dach mit besonderer Scharfe formuliert worden ist. »Ich habe 
versprochen, vom Ursprung des Humanismus zu reden, als sei 
er ein lebendiges Wesen, das als Ganzes irgendwo und irgend- 
wann auf die Welt kam und als Ganzes dann weiter gewachsen 
ist . . . Wir verfahren dabei wie die sogenannten Realisten unter 
den Scholastikern des Mittelalters, die den allgemeinen Begrif- 
fen, den >Universalien<, Realitat beilegten. In gleicher Weise 
setzen auch wir - hypostasierend wie die Mythologien der 
Urzeit - ein Wesen von einheitlicher Substanz und von voller 
Wirklichkeit und heifien es, als ware es ein lebendiges Indivi- 
duum, Humanismus. Wir sollten uns aber hier wie in unzahligen 
ahnlichen Fallen . . . dariiber klar werden, dafi wir einen ab- 
strakten HilfsbegrirT nur erfinden, um unendliche Reihen man- 
nigfaltiger geistiger Erscheinungen und recht verschiedener Per- 
sonlichkeiten uns ubersichtlich und fafibar zu machen. Wir 
konnen das, nach einem Grundsatz menschlicher Wahrnehmung 
und Erkenntnis, nur dadurch erreichen, dafi wir gewisse Eigen- 
tiimlichkeiten, die in diesen Reihen von Varietaten uns ahnlich 
oder iibereinstimmend erscheinen, aus dem uns angeborenen 
systematischen Bediirfnis scharfer sehen und starker betonen als 
die Unterschiede . . . Diese Marken Humanismus oder Renais- 
sance sind willkiirlich, ja irrig, weil sie diesem vielquelligen, 
vielgestaltigen, vielgeistigen Leben den falschen Schein einer 
realen Wesenseinheit geben. Und ebenso eine willkurliche, ja 
irrefuhrende Maske ist der seit Burckhardt und Nietzsche viel- 
beliebte >Renaissancemensch<.« 5 Eine Anmerkung des Autors zu 
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dieser Stelle lautet: »Das iible Gegenstiick des unausrottbaren 
>Renaissancemenschen< ist >der gotische Mensch<, der heute eine 
verwirrende Rolle spielt und selbst in der Gedankenwelt be- 
deutender, verehrungswiirdiger Geschichtsforscher (E. Troeltsch!) 
sein gespenstisdies Wesen treibt. Dazu tritt dann noch >der 
barocke Mensch<, als welcher uns z. B. Shakespeare vorgestellt 
wird.« 6 Diese Stellungnahme ist soweit sie gegen die Hypo- 
stasierung von Allgemeinbegriffen geht - nicht in alien Fassun- 
gen gehoren die Universalien zu denen - in ihrem Recht evi- 
dent. Aber sie versagt ganzlich vor den Fragen einer platoniscii 
auf Darstellung der Wesenheiten gerichteten Wissenschaftstheo- 
rie, deren Notwendigkeit sie verkennt. Einzig und allein diese 
vermag die Sprachform der wissenschaftlichen Darlegungen, wie 
sie sich aufterhalb des Mathematischen bewegen, vor der gren- 
zenlosen und jede noch so subtile Induktionsmethodik zuletzt in 
ihren Strudel ziehenden Skepsis zu bewahren, der Burdachs 
Ausfuhrungen nicht begegnen konnen. Denn sie sind eine pri- 
vate reservatio mentalis, keine methodische Sicherung. Was ins- 
besondere historische Typen und Epochen angeht, so wird man 
zwar niemals annehmen diirfen, Ideen wie die der Renaissance 
oder des Barock vermochten den Stoff begrifflich zu bewaltigen, 
und die Meinung, eine moderne Einsicht in die verschiedenen 
Geschichtsperioden lasse sich in etwaigen polemischen Ausein- 
andersetzungen beglaubigen, in denen als an den grofien Wende- 
punkten die Epochen gleichsam mit offenem Visier einander 
begegneten, wiirde den Gehalt der Quellen verkennen, der von 
aktualen Interessen nicht von historiographischen Ideen bestimmt 
zu sein pflegt. Was aber solche Namen als Begriffe nicht vermo- 
gen, leisten sie als Ideen, in denen nicht das Gleichartige zur 
Deckung, wohl aber das Extreme zur Synthese gelangt. Unbe- 
schadet dessen, daft audi begrifTliche Analysis nicht unter alien 
Umstanden auf ganzlich auseinanderfallende Erscheinungen 
stoftt und gelegentlich der Umrifi einer Synthese in ihr sichtbar 
wenn auch nicht legitimiert zu werden vermag. So hat gerade 
vom literarischen Barock, in dem das deutsche Trauerspiel ent- 
sprungen ist, Strich mit Recht bemerkt, »dafi die Gestaltungs- 
prinzipien durch das ganze Jahrhundert die gleichen geblieben 
sind« 7 . 
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Burdachs kritische Reflexion ist nicht sowohl im Gedanken an 
eine positive Revolution der Methode als aus der Besorgnis vor 
sachlichen Irrtiimern im einzelnen vorgetragen. Es darf sich 
aber letzten Endes die Methodik keinesfalls von blofieh Be- 
furchtungen sachlicher Unzulanglichkeit geleitet, negativ und 
als ein Warnungskanon prasentieren. Vielmehr mufi sie von 
Anschauungen hoherer Ordnung ausgehen als der Gesichtspunkt 
eines wissenschaftlichen Verismus sie darbietet. Der muli dann 
notwendig beim einzelnen Problem auf diejenigen Fragen echter 
Methodik stofkn, die er in seinem wissenschaftlichen Credo 
ignoriert. Regelmafiig wird deren Losung iiber eine Revision 
der Fragestellung fiihren, die in der Erwagung formulierbar 
ist, wie die Frage: Wie es denn eigentlich gewesen sei? sich 
wissenschaftlich nicht sowohl beantworten als vielmehr stellen 
lasse. Mit dieser im Vorstehenden vorbereiteten, im folgenden 
abzuschliefienden Erwagung allererst entscheidet sich, ob die 
Idee eine unerwiinschte Abbreviatur ist oder in ihrem sprach- 
lichen Ausdruck den wahren wissenschaftlichen Gehalt vielmehr 
begriindet. Eine Wissenschaft, die sich im Protest gegen die 
Sprache ihrer Untersuchungen ergeht, ist ein Unding. Worte 
sind, neben den Zeichen der Mathematik, das einzige Darstel- 
lungsmedium der Wissenschaft und sie seiber sind keine Zeichen. 
Denn im BegrifT, als welchem freilich das Zeichen entsprache, 
depotenziert sich eben dasselbe Wort, das als Idee sein Wesen- 
haftes besitzt. Der Verismus, in dessen Dienst die induktive 
Methode der Kunsttheorie sich stellt, wird dadurch nicht ge- 
adelt, dafi am Ende die diskursiven und induktorischen Frage- 
stellungen zu einer »Anschauung« 8 zusammentreten, welche, 
wie R. M. Meyer mit vielen andern wahnt, als Synkretismus 
mannigfaltigster Methoden zu runden sich vermoge. Damit 
steht man wie mit alien naiv-realistischen Umschreibungen der 
Methodenfrage wieder am Anfang. Denn eben die Anschauung 
soil ja gedeutet werden. Und das Bild der induzierenden asthe- 
tischen Forschungsweise zeigt die gewohnte trube Farbe audi 
hier, indem diese Anschauung nicht die in der Idee geloste der 
Sache ist, sondern die subjektiver, in das Werk hineinprojizier- 
ter Zustande des Aufnehmenden, auf welche die von R. M. 
Meyer als Schluflstuck seiner Methode gedachte Einfuhlung 
hinauslauft. Diese Methode, als kontrarer Gegensatz der im 
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Verlaufe dieser Untersudiung anzuwendenden, »sieht die Kunst- 
form des Dramas und wieder der Tragodie oder Komodie und 
weiter etwa des Charakter- und des Situationslustspiels als 
gegebene Groften an, mit denen sie rechnet. Nun sucht sie aus 
der Vergleichung hervorragender Vertreter jeder Gattung Re- 
geln und Gesetze zu gewinnen, an denen das einzelne Produkt 
zu messen sei. Und wiederum aus der Vergleichung der Gattun- 
gen erstrebt sie allgemeine Kunstgesetze, die fur jedes Werk 
gelten sollen.« 9 Die kunstphilosophische >Deduktion< der Gat- 
tung wiirde hiernach auf induktorischem Verfahren verbunden 
mit dem abstrahierenden beruhen und eine Abfolge dieser 
Gattungen und Arten deduktiv nicht sowohl gewonnen als im 
Schema der Deduktion vorgefiihrt werden. 

Wahrend die Induktion die Ideen zu BegrifTen durch den Ver- 
zicht auf ihre GHederung und Anordnung herabwiirdigt, voll- 
zieht die Deduktion das gleiche durch deren Projizierung in ein 
pseudo-logisches Kontinuum. Das philosophische Gedanken- 
reich entspinnt sich nicht in der ununterbrochenen Linienfuh- 
rung begrifTlicher Deduktionen, sondern in einer Beschreibung 
der Ideenwelt. Ihre Durchfuhrung setzt mit jeder Idee von 
neuem als einer ursprunglichen an. Denn die Ideen bilden eine 
unreduzierbare Vielheit. Als gezahlte - eigentlich aber benann- 
te - Vielheit sind die Ideen der Betrachtung gegeben. Von hier 
aus ist dem deduzierten Gattungsbegriff der Kunstphilosophie 
die vehemente Kritik durch Benedetto Croce erwachsen. Mit 
Recht erblickt er in der Klassifikation als dem Geriist spekula- 
tiver Deduktionen die Grundlage einer oberflachlich schemati- 
sierenden Kritik. Und wahrend Burdachs Nominalismus der 
historischen Epochenbegrlffe, sein Widerstand, die Fiihlung mit 
dem Faktum im geringsten zu lockern, auf die Furcht, vom 
Richtigen sich zu entfernen, zuriickdeutet, fiihrt ein durchaus 
analoger Nominalismus der asthetischen Gattungsbegriffe bei 
Croce, ein analoges Festhalten am Einzelnen, auf die Besorgnis 
zuriick, mit der Entfernung von ihm des Wesenhaften schlecht- 
weg verlustig zu gehen. Gerade das ist mehr als alles andere an- 
getan, den wahren Sinn asthetischer Gattungsnamen ins rechte 
Licht zu setzen. Der »Grundrifi der Asthetik« riigt das Vor- 
urteil »von der Moghchkeit, mehrere oder viele besondere 
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Kunstformen zu unterscheiden, von denen jede in ihrem be- 
sonderen Begriff und in ihren Grenzen bestimmbar und mit 
eigenen Gesetzen versehen ist ... Viele Asthetiker verfassen 
noch immer Schriften iiber die Asthetik des Tragischen oder des 
Komischen oder der Lyrik oder des Humors und Asthetiken der 
Malerei oder der Musik oder der Dichtkunst . . .; aber was 
schlimmer ist, ... die Kritiker haben bei der Beurteilung 
der Kunstwerke noch nicht vollig die Gewohnheit abgelegt, 
sie an der Gattung oder der besonderen Kunst, der sie nach ihrer 
Meinung angehoren, zu messen.« 10 »Jede beliebige Theorie der 
Teilung der Kiinste ist unbegriindet. Die Gattung oder die 
Klasse ist in diesem Fall eine einzige, die Kunst selbst oder die 
Intuition, wahrend die einzelnen Kunstwerke im iibrigen zahl- 
los sind: alle original, keines ins andere libersetzbar ... Zwi- 
schen das Universale und das Besondere schiebt sich in philo- 
sophischer Betrachtung kein Zwischenelement ein, keine Reihe 
von Gattungen oder Arten, von >generalia<.« n Diese Darlegung 
hat den BegrifTen asthetischer Gattungen gegeniiber voiles Ge- 
wtcht. Aber sie bleibt auf halbem Wege stehen. Denn so ersicht- 
lich eine Aufreihung von Kunstwerken, die es aufs Gemeinsame 
abstellt, ein mufiiges Unternehmen ist, wo es sich nicht um 
historische oder stilistische Beispielsammlungen, sondern um 
deren Wesentliches handelt, so undenkbar bleibt, dafi die Kunst- 
philosophie ihrer reichsten Ideen wie der des Tragischen oder 
des Komischen je sich entaufiere. Denn das sind nicht InbegrifFe 
von Regeln, nein, selber einem jeden Drama an Dichtigkeit und 
an Realitat zumindest ebenbiirtige Gebilde, die gar nicht ihm 
kommensurabel sind. So erheben sie denn keinerlei Anspruch, 
eine Anzahl gegebener Dichtungen auf Grund irgendwelcher 
Gemeinsamkeiten >unter< sich zu begreifen. Denn audi wenn es 
die reine Tragodie, das reine komische Drama, das nach ihnen 
benannt werden diirfte, riicht geben sollte, mogen diese Ideen 
Bestand haben. Dazu hat eine Untersuchung ihnen zu verhel- 
fen, die nicht in ihrem Ausgangspunkt an alles dasjenige, was je 
als tragisch oder komisch mag bezeichnet worden sein, sich bin- 
det, sondern nach Exemplarischem sich umsieht, und sollte sie 
audi nur einem versprengten Bruchstuck diesen Charakter zu- 
billigen konnen. >MaEstabe< fiir den Rezensenten fordert sie so 
nicht. Kritik, sowie Kriterien einer Terminologie, das Probe- 
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stuck der philosophischen Ideenlehre von der Kunst, bilden sich 
nicht unter dem aufieren Maflstab des Vergleiches, sondern 
immanent, in einer Entwicklung der Formensprache des Werks, 
die deren Gehalt auf Kosten ihrer Wirkung heraustreibt. Dazu 
kommt, dafi gerade die bedeutenden Werke, sofern in ihnen 
nicht erstmalig und gleichsam als Ideal die Gattung erscheint, 
aufierhalb von Grenzen der Gattung stehen. Ein bedeutendes 
Werk - entweder grundet es die Gattung oder hebt sie auf und 
in den vollkommenen veremigt sich beides. 

In der Unmoglichkeit einer deduktiven Entwicklung der Kunst- 
formen, in der damit gesetzten Entkraftung der Regel als kri- 
tischer Instanz — eine Instanz der kiinstlerischen Unterweisung 
wird sie immer bleiben -, ist Grund zu einer fruchtbaren Skep- 
sis gelegt. Sie ist dem tiefen Atemholen des Gedankens zu ver- 
gleichen, nach dem er ans Geringste sich mit MuiJe und ohne die 
Spur einer Beklemmung zu verlieren vermag. Vom Geringsten 
wird namlich iiberall dort die Rede sein, wo die Betrachtung sich 
in Werk und Form der Kunst versenkt, um ihren Gehalt zu 
ermessen. Die Hast, die sich an ihnen mit dem Griffe ubt, mit 
dem man fremdes Eigentum verschwinden lafk, ist Routinier- 
ten eigen und um nichts besser als die Bonhomie des Banausen. 
Fur die wahre Kontemplation dagegen verbindet sich die Ab- 
kehr vom deduktiven Verfahren mit einem immer weiter aus- 
holenden, immer inbriinstigernZuruckgreifen auf diePhanomene, 
die niemals in Gefahr geraten, Gegenstande eines triiben Stau- 
nens zu bleiben, solange ihre Darstellung zugleich die der Ideen 
und darin erst ihr Einzelnes gerettet ist. Selbstverstandlich ist 
der Radikalismus, der die asthetische Terminologie einer Anzahl 
ihrer besten Pragungen berauben, die Kunstphilosophie zum 
Schweigen bringen wiirde, auch fiir Croce nicht letztes Wort. 
Vielmehr heifk es: »Wenn man den theoretischen Wert der 
abstrakten Klassifikation leugnet, so heifk das nicht den theore- 
tischen Wert jener genetischen und konkreten Klassifikation 
leugnen, die ubrigens nicht >Klassifikation< ist, die vielmehr Ge- 
schichte genannt wird.« 12 Mit diesem dunklen Satze streifl der 
Autor, nur leider allzusehri>eeilt, den Kern der Ideenlehre. Ihn 
lafit ein Psychologismus, der seine Bestimmung der Kunst als 
>Ausdruck< durch eine andere, als >Intuition<, zersetzt, das nicht 
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gewahren. Es bleibt ihm verschlossen, wie die von ihm als 
>genetische Klassifikation< bezeichnete Betrachtung mit einer 
Ideenlehfe von den Kunstarten im Problem des Ursprungs 
iibereinkommt. Ursprung, wiewohl durchaus historische Kate- 
gorie, hat mit Entstehung dennoch nichts gemein. Im Ursprung 
wird kein Werden des Entsprungenen, vielmehr dem Werden 
und Vergehen Entspringendes gemeint. Der Ursprung steht im 
Flu8 des Werdens als Strudel und reifit in seine Rhythmik das 
Entstehungsmaterial hinein. Im nackten offenkundigen Bestand 
des Faktischen gibt das Urspriingliche sich niemals zu erkennen, 
und einzig einer Doppeleinsicht steht seine Rhythmik offen. 
Sie will als Restauration, als Wiederherstellung einerseits, als 
eben darin Unvollendetes, Unabgeschlossenes andererseits er- 
kannt sein. In jedem Ursprungsphanomen bestimmt sich die 
Gestalt, unter welcher immer wieder eine Idee mit der geschicht- 
lichen Welt sich auseinandersetzt, bis sie in der Totalitat ihrer 
Gescliichte vollendet daliegt. Also hebt sich der Ursprung aus 
dem tatsachlichen Befunde nicht heraus, sondern er betrifft 
dessen Vor- und Nachgeschichte. Die Richtliriien der philo- 
sophischen Betrachtung sind in der Dialektik, die dem Ursprung 
beiwohnt, aufgezeichnet. Aus ihr erweist in allem Wesenhaften 
Einmaligkeit und Wiederholung durcheinander sich bedingt. 
Die Kategorie des Ursprungs ist also nicht, wie Cohen meint 13 , 
eine rein logische, sondern historisch. Das Hegelsche >Desto 
schlimmer fiir die Tatsachen< ist bekannt. Im Grunde will es be- 
sagen: die Einsicht in die Wesenszusammenhange liegt beim 
Philosophen und Wesenszusammenhange bleiben was sie sind, 
auch wenn sie sich in der Welt der Fakten rein nicht auspragen. 
Diese echt idealistische Haltung erkauft ihre Sicherheit, indem 
sie das Kernstikk der Ursprungsidee preisgibt. Denn jeder 
Ursprungsnachweis mufi vorbereitet auf die Frage nach der 
Echtheit des Aufgewiesenen sein. Kann er sich als echt nicht 
beglaubigen, so tragt er seinen Titel zu Unrecht. Mit dieser 
Uberlegung scheint fiir die hochsten Gegenstande der Philoso- 
phic die Unterscheidung der quaestio juris von der quaestio 
facti aufgehoben. Das ist unbestreitbar und unvermeidlich. Die 
Folgerung jedoch ist nicht,'dafi unverziiglich jedes friihe >Fak- 
tum< als wesenpragendes Moment zu nehmen ware. Vielmehr 
beginnt die Aufgabe des Forschers hier, der ein solches Faktum 



Monadologie zzj 

dann erst fiir gesichert zu halten hat, wenn seine innerste 
Struktur so wesenhaft erscheint, dafi sie als einen Ursprung es 
verrat. Das Echte - jenes Ursprungssiegel in den Phariomenen - 
ist Gegenstand der Entdeckung, einer Entdeckung, die in einzig- 
artiger Weise sich mit dem Wiedererkennen verbindet. Im Sin- 
gularsten und Verschrobensten der Phanomene, in den ohn- 
machtigsten und unbeholfensten Versuchen sowohl wie in den 
uberreifen Erscheinungen der Spatzeit vermag Entdeckung es zu 
Tag zu fordern. Nicht um Einheit aus ihnen zu konstruieren, 
geschweige ein Gemeinsames aus ihnen abzuziehen, nimmt die 
Idee die Reihe historischer Auspragungen auf. Zwischen dem 
Verhaltnis des Einzelnen zur Idee und zum BegrifT findet keine 
Analogie statt: hier fallt es unter den Begriff und bleibt was es 
war - Einzelheit; dort steht es in der Idee und wird was es 
nicht war - Totalitat. Das ist seine platonische >Rettung<. 

Die philosophische Geschichte als die Wissenschaft vom Ursprung 
ist die Form, die da aus den entlegenen Extremen, den schein- 
baren Exzessen der Entwicklung die ^Configuration der Idee 
als der durch die Moglichkeit eines sinnvollen Nebeneinanders 
solcher Gegensatze gekennzeichneten Totalitat heraustreten lafit. 
Die Darstellung einer Idee kann unter keinen.Umstanden als 
gegliickt betrachtet werden, solange virtuell der Kreis der in ihr 
moglichen Extreme nicht abgeschritten ist. Das Abschreiten 
bleibt virtuell. Denn das in der Idee des Ursprungs ErgrifTene 
hat Geschichte nur noch als einen Gehalt, nicht mehr als ein 
Geschehn, von dem es betroffen wiirde. Innen erst kennt es 
Geschichte, und zwar nicht mehr im uferlosen, sondern in dem 
aufs wesenhafte Sein bezogenen Sinne, der sie als dessen Vor- 
und Nachgeschichte zu kennzeichnen gestattet. Die Vor- und 
Nachgeschichte solcher Wesen ist, zum Zeichen ihrer Rettung 
oder Einsammlung in das Gehege der Ideenwelt, nicht reine, 
sondern natiirliche Geschichte. Das Leben der Werke und For- 
men, das in diesem Schutze allein sich klar und ungetriibt vom 
menschlichen entfaltet, ist ein naturliches Leben 14 . Ist dies ge- 
rettete Sein in der Idee festgestellt, so ist die Prasenz der un- 
eigentlichen namlich naturhistorischen Vor- sowie Nachgeschich- 
te virtuell. Sie ist nicht mehr pragmatisch wirklich, sondern, als 
die natiirliche Historie, am vollendeten und zur Ruhe gekom- 
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menen Status, der Wesenheit, abzulesen. Damit bestimmt die 
Tendenz aller philosophischen BegrifFsbildung sidi neu in dem 
alten Sinn: das Werden der Phanomene festzustellen in ihrem 
Sein. Denn der SeinsbegrifT der philosophischen Wissenschaft 
ersattigt sich nicht am Phanomen, sondern erst an der Aufzeh- 
rung seiner Geschichte. Die Vertiefung der historischen Perspek- 
tive in dergleichen Untersuchungen kennt, sei es ins Vergangene 
oder ins Kiinftige, prinzipiell keine Grenzen. Sie gibt der Idee 
das Totale. Deren Bau, wie die Totalitat sie im Kontrast zu 
der ihr unveraufierlichen Isolierung pragt, ist monadologisch. 
Die Idee ist Monade. Das Sein, das da mit Vor- und Nachge- 
schichte in sie eingeht, gibt in der eigenen verborgen die ver- 
kurzte und verdunkelte Figur der iibrigen Ideenwelt, so wie 
bei den Monaden der »Metaphysischen Abhandlung« von 1686 
in einer jeweils alle andern undeutlich mitgegeben sind. Die 
Idee ist Monade - in ihr ruht prastabiliert die Representation 
der Phanomene als in deren objektiver Interpretation. Je hoher 
geordnet die Ideen desto vollkommener die in ihnen gesetzte 
Representation. Und so konnte denn wohl die reale Welt in 
dem Sinne Aufgabe sein, dafi es gelte, derart tief in alles Wirk- 
liche zu dringen, dafi eine objektive Interpretation der Welt 
sich drin erschlosse. Von der Aufgabe einer derartigen Ver- 
senkung aus betrachtet erscheint es nicht ratselhaft, dafi der 
Denker der Monadologie der Begriinder der Infinitesimal- 
rechnung war. Die Idee ist Monade - das heifit in Kiirze: jede 
Idee enthalt das Bild der Welt. Ihrer Darstellung ist zur Auf- 
gabe nichts Geringeres gesetzt, als dieses Bild der Welt in 
seiner Verkiirzung zu zeichnen. 

Die Geschichte der Erforschung des deutschen Literaturbarock 
leiht der Analysis einer seiner Hauptformen - einer Analysis, 
die nicht mit der Feststellung von Regeln und Tendenzen, son- 
dern mit der in ihrer Fulle und konkret erfafken Metaphysik 
dieser Form allererst einzuhalten hat - einen paradoxen Schein. 
Ist es doch unverkennbar, dafi unter den vielfaltigen Hemmun- 
gen, denen die Einsicht in die Dichtung dieser Epoche begegnete, 
eine der gewichtigsten in der wie immer bedeutenden, so doch 
befangenen Gestalt liegt, die zumal ihrem Drama eignet. Ent- 
schiedener als andre appelliert gerade die drama tische Form an 
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den historischen Nachhall. Er ist der barocken versagt geblie- 
ben. Die Erneuerung der literarischen Habe Deutschlands, wel- 
che mit der Romantik einsetzte, hat die Dichtung des Barock 
noch bis heute kaum betrofTen. Es war vor allem das Drama 
Shakespeares, das fiir die dichtenden unter den Romantikern 
mit seinem Reichtum und mit seiner Freiheit verdunkelnd vor 
den gleichzeitigen deutschen Versuchen stand, deren Ernst dem 
spielenden Theater zudem fremd war. Der werdenden germani- 
schen Philologie ihrerseits galten die durchaus unvolkstiimlichen 
Versuche eines gebildeten Beamtentumes als verdachtig. So be- 
deutend in Wahrheit die Verdienste dieser Manner um Sprache 
und Volkstum, so bewufk ihr Anteil an der Bildung einer natio- 
nalen Literatur war - in ihrer Arbeit pragte die absolutistische 
Maxime: alles fiir, nichts durch das Volk zu leisten, zu deutlich 
sich aus als dafi sie Philologen aus der Schule Grimms und Lach- 
manns hatte gewinnen konnen. Nidit zum wenigsten ein Geist, 
der ihnen, an dem Geriist des deutschen Dramas Fronenden, 
verwehrte auf die Stoffschicht deutschen Volkstums irgendwo 
zuriickzugreifen, macht die qualende Gewaltsamkeit ihrer Geste. 
Spielen doch weder deutsche Sage noch deutsche Geschichte im 
Barockdrama eine Rolle. Aber auch die Verbreiterung, ja die 
historisierende Verflachung der germanistischen Studien im letz- 
ten Drittel des Jahrhunderts kam der Erforschung des barocken 
Trauerspieles nicht zugute. Die sprode. Form blieb einer Wissen- 
schaft, der Stilkritik und Formenanalyse HilfsdiszipHnen letzten 
Ranges waren, unzuganglich und zu historisch-biographischen 
Skizzen konnten die aus unverstandenen Werken triibe blicken- 
den Physiognomien der Autoren die wenigsten verleiten. Ohne- 
hin ist von einer freien oder gar spielerischen Entfaltung des 
dichterischen Ingeniums in diesen Dramen keine Rede. Vielmehr 
haben die Dramatiker der Epoche an die Aufgabe, die Form 
eines weltlichen Dramas iiberhaupt zu erstellen, sich gewaltsam 
gebunden gefiihit. Und so oft sie auch, nicht selten in schablo- 
nenhaften Reprisen, um diese von Gryphius bis Hallmann sich 
gemuht haben - das deutsche Drama der Gegenreformation 
hat niemals jene geschmeidigte, jedem virtuosen Griff sich bieten- 
de Form gefunden, die Calderon dem spanischen gab. Gebildet 
hat es sich - und gerade weil es notwendig dieser seiner Zeit 
entsprang - in einer hochst gewalttatigen Anstrengung und dies 
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allein wiirde besagen, dafi kein souveraner Genius dieser Form 
das Geprage gegeben hat. Dennoch liegt der Schwerpunkt aller 
barocken Trauerspiele in ihr. Was der einzelne Dichter darin 
fassen konnte, bleibt ihr unvergleichlich verpflichtet und ihrer 
Tiefe tut seine Beschrankung nicht Abbruch. Diese Einsicht ist 
eine Vorbedingung der Erforschung. Unerlafilich freilich bleibt 
audi dann noch eine Betrachtung, die fahig ist zur Anschauung 
einer Form uberhaupt in dem Sinne sich zu erheben, dafi sie 
anderes in ihr erblickt als eine Abstraktion am Leibe der Dich- 
tungi Die Idee einer Form - soviel wird aus dem Vorange- 
schickten zu wiederholen erlaubt sein — ist nichts weniger Le- 
bendiges als irgendeine konkrete Dichtung. Ja sie ist als Form 
des Trauerspiels mit einzelnen Versuchen des Barock verglichen 
entschieden das Reichere. Und so wie jede, audi die ungebrauch- 
liche, die vereinzelte Sprachform gefafit zu werden vermag nicht 
nur als Zeugnis dessen, der sie pragte, sondern als Dokument 
des Sprachlebens und seiner jeweiligen Moglichkeiten, enthalt 
audi - und weit eigentlicher als jedes Einzelwerk - jedwede 
Kunstform den Index einer bestimmten objektiv notwendigen 
Gestaltung der Kunst. Diese Betrachtung blieb der alteren For- 
schung also schon darum verschlossen, weil Formanalysis und 
Formgeschichte ihrer Aufmerksamkeit entgingen. Aber nicht 
darum allein. Vielmehr hat ein sehr unkritisches Haften an der 
barocken Theorie des Dramas mitgewirkt. Es ist die den Ten- 
denzen der Epoche angeglichene des Aristoteles. In den meisten 
Stiicken war diese Angleichung eine Vergroberung. Ohne nach 
den erheblichen Bestimmungsgriinden dieser Variation zu fahn- 
den, war man allzuschnell bereit, von einem entstellenden MiE- 
verstiindnis zu reden und von da war es zu der Auffassung, die 
Dramatiker der Epoche hatten im wesentlichen nichts gegeben, 
als die unverstandige Anwendung ehrwiirdiger Prazepte nicht 
mehr weit. Das Trauerspiel des deutschen Barock erschien als 
Zerrbild der antiken Tragodie. In dieses Schema wollte ohne 
Schwierigkeit sich fiigen, was einen gelauterten Geschmack in 
jenen Werken befremdend, ja wohl barbarisch anmutete. Die 
Fabel ihrer Haupt- und Staatsaktionen entstellte das antike 
Konigsdrama, der Schwulst das edle Pathos der Hellenen und 
der blutriinstige SchluftefTekt die tragische Katastrophe. So 
gab das Trauerspiel sich als die unbeholfene Renaissance der 
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Tragodie. Und somit drangte eine weitere Klassifikation sich 
auf, die vollends jede Sicht auf diese Form vereiteln mufite: 
das Trauerspiel als Renaissancedrama betrachtet steht in seinen 
markantesten Ziigen als mit ebenso vielen Stilwidrigkeiten be- 
haftet da. Lange blieb diese Inventarisierung dank der Autori- 
tat von stofTgeschichtlichen Registern unberichtigt. Durch sie 
wird das hochst verdiensthche, die Literatur des Gebietes fun- 
dierende Werk von Stachel »Seneca und das deutsche Renais- 
sancedrama« von jeder nennenswerten Wesenseinsicht, die es 
denn auch nicht unbedingt erstrebt, streng ausgeschlossen. In 
seiner Arbeit iiber den lyrischen Stil des xvn. Jahrhunderts 
hat Strich diese Aquivokation, die langst die Forschung lahmte, 
aufgedeckt. »Man pflegt den Stil der deutschen Dichtung im 
17. Jahrhundert als Renaissance zu bezeichnen. Wenn man aber 
unter diesem Namen mehr versteht, als die wesenlose Nachah- 
mung des antiken Apparates, so ist er irrefuhrend und zeugt 
von dem Mangel an stilgeschichtlicher Orientierung in der 
Literaturwissenschaft, denn von dem klassischen Geist der Re- 
naissance hat dieses Jahrhundert nichts gehabt. Der Stil seiner 
Dichtung ist vielmehr barock, auch wenn man nicht nur an 
Schwulst und Oberladung denkt, sondern auf die tieferen 
Prinzipien der Gestaltung zuriickgeht.« 15 Ein weiterer Irrtum, 
der in der Geschichte von dieser literarischen Periode sich mit 
erstaunlicher Beharrlichkeit gehalten hat, hangt mit dem Vor- 
urteil der Stilkritik zusammen. Gemeint ist die angebliche 
Buhnenfremdheit dieser Dramatik. Es ist dies vielleicht nicht 
das erstemal, dafi die Verlegenheit vor einer sonderbaren Szene 
zu dem Gedanken avanciert, die habe es nie gegeben, derglei- 
chen Werke hatten nicht gewirkt, die Biihne habe sich ihnen 
verweigert. Zumindest in der Interpretation des Seneca begeg- 
nen Kontroversen, die friiheren Diskussionen ubers barocke 
Drama darin gleichen. Wie dem nun sei - fur das Barock ist 
jene hundertjahrige Fabel, wie sie von A. W. Schlegel 16 bis auf 
Lamprecht 17 sich vererbt, sein Drama sei ein Lesestuck gewesen, 
widerlegt. In den heftigen Vorgangen, die die Schaulust heraus- 
fordern, spriclit gerade das Theatralische mit besonderer Ge- 
walt. Sogar die Theorie betont die szenischen Effekte bei Ge- 
legenheit. Horazens Dictum: Et prodesse volunt et delectare 
poetae versetzt die Buchnersche Poetik vor die Frage, wie letzte- 
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res denn vom Trauerspiele denkbar sei und sie erwidert: von 
seinem Inhalt nicht, sehr wohl aber von seiner theatralischen 
Darstellung 18 . 

Die Forschung, welche mit so vielfadien Befangenheiten sich 
diesem Drama gegeniiber fand, hat in Versuchen einer objek- 
tiven Wurdigung, die wohl oder iibel der Sache fremd bleiben 
muftten, die Verwirrungen nur gesteigert, denen nun jede Be- 
sinnung auf den Sachverhalt von Anfang an begegnen mufi. 
Daft dabei die Sache so konnte aufgefaftt werden, von der 
Wirkung des barocken Trauerspiels ihre Obereinstimmung mit 
den von Aristoteles als Wirkung der Tragodie angesprochenen 
Gefiihlen der Furcht sowie des Mitleids zu erweisen, um zu 
schlieften, es sei echte Tragodie - da doch Aristoteles sieh nie 
hat beifallen lassen zu behaupten, nur Tragodien konnten 
Furcht und Mitleid hervorrufen - das sollte man wohl nicht fur 
moglich halten. Hochst skurril bemerkt ein alterer Autor: 
>>Durch seine Studien lebte sich Lohenstein so in eine vergangene 
Welt ein, daft er daruber seine vergaft und in Ausdruck, Den- 
ken und Fuhlen einem antiken Publikum verstandlicher, als 
dem seiner Zeit gewesen ware.« 19 Dringender als die Wider- 
legung derartiger Extravaganzen mag der Hinweis erfordert 
werden, daft ein Wirkungszusammenhang nie eine Kunstform 
bestimmen kann. »Die Vollendung des Kunstwerks in sich selbst 
ist die ewige unerlaftliche Forderung! Aristoteles, der das Voll- 
kommenste vor sich hatte, soil an den EfTekt gedacht haben! 
welch ein Jammer!« 20 So Goethe. Gleichviel, ob Aristoteles 
durchaus vor dem Verdacht, den Goethe von ihm wehrt, zu 
sichern ist - daft die von ihm definierte psychologische Wirkung 
aus der kunstphilosophischen Debatte iiber das Drama ganzlich 
ausscheide, ist ein dringendes Anliegen ihrer Methode. In die- 
sem Sinne erklart Wilamowitz-MoellendorrT: »das sollte man 
einsehn, daft die xaQa()ai<; fiir das drama nicht artbestimmend 
sein kann, und selbst wenn man die affekte, durch welche das 
drama wirkt, als artbildend anerkennen wollte, so wiirde das 
unselige paar furcht und mitleid recht unzureichend bleiben.« 21 
- Noch ungliicklicher und weit haufiger noch als der Versuch, 
das Trauerspiel mit Aristoteles zu retten, ist jener Typus >Wiir- 
dingung<, der da mit Apercus sehr leichten Kaufes die >Not- 
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wendigkeit< dieses Dramas bewiesen haben will urid mit ihr 
ein anderes, von dem nicht ersichtlffch zu sein pflegt, ob das der 
positive Wert oder die Hinfalligkeit jedweder Bewertung ist. 
Im Bereich der Geschichte ist die Frage nach der Notwendigkeit 
seiner Erscheinungen ganz offenkundig allerwege apriorisdi. 
Das falsche Schmuckwort der >Notwendigkeit<, mit dem man 
das barocke Trauerspiel oft dekorierte, schillert in vielen Farben. 
Es meint nicht nur historische in muftigem Kontrast zum bloften 
Zufall, sondern audi die subjektive einer bona fides im Gegen- 
satz zum Virtuosenstiick. Dafi aber mit der Feststellung, das 
Werk entspringe notwendig einer subjektiven Disponiertheit 
seines Autors, nichts gesagt ist, erhellt. Nicht anders stent's um 
die >Notwendigkeit<, die Werke oder Formen als Vorstufen der 
ferneren Entwicklung in einem problematischen Zusammenhang 
begreift. »Mag sein Naturbegriff und seine Kunstanschauung 
zerrissen und zertriimmert sein fur immer; was unverwelklich, 
unverderblich, unverlierbar fortgedeiht, das sind einmal die 
stofTlichen Entdeckungen, und dann noch mehr die technischen 
Erfindungen des xvn. Jahrhunderts.« 22 So rettet noch die 
jiingste Darstellung die Dichtung dieser Zeit als blofies MitteL 
Die >Notwendigkeit< 23 der Wiirdigungen steht in einer Sphare 
der Aquivokationen und gewinnt ihren Anschein aus dem einzi- 
gen asthetisch erheblichen BegrifT der Notwendigkeit. Es ist der, 
dessen Novalis gedenkt, wo er von der Aprioritat der Kunst- 
werke als einer Notwendigkeit da zu sein, welche sie mit sich 
fiihren, spricht. Daft diese'einzig einer Analyse, die sie bis in 
den metaphysischen Gehalt betrafe, sich ergibt, ist augenfallig. 
Der moderantistischen >Wurdigung< entgeht sie. In einer solchen 
bleibt am Ende auch der neue Cysarzsche Versuch befangen. 
Wenn friihern Abhandlungen die Motive einer ganz anderen 
Betrachtungsweise abgingen, so uberrascht bei dieser letzten, wie 
wertvolle Gedanken und prazise Beobachtungen durch das 
System der klassizistischen Poetik, auf welches sie bewufit be- 
zogen werden, um ihre beste Frucht kommen. Zuletzt spricht 
hier weniger die klassische >Rettung< denn eine unmaEgebliche 
Entschuldigung. In alteren Werken pflegt an dieser Stelle der 
Dreifiigjahrige Krieg sich einzuflnden. Fur alle Entgleisungen, 
die man an dieser Form zu tadeln fand, erscheint er haftbar. 
»Ce sont, a-t-on dit bien des fois, des pieces ecrites par des 
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bourreaux et pour des bourreaux. Mais c'est ce qu'il fallait aux 
gens de ce temps la. Vivant dans une atmosphere de guerres, 
de luttes sanglantes, ils trouvaient ces scenes naturelles; c'etait 
le tableau de leurs mceurs qu'on leur offrait. Aussi gouterent- 
ils naivement, brutalement le plaisir qui leur etait offert.« 24 

Dergestalt hatte die Forschung des Jahrhundertendes von einer 
kritischen Ergriindung der Trauerspielform sich hoffnungslos 
weit entfernt. Der Synkretismus kulturhistorischer, literarge- 
schichtlicher, biographischer Betrachtung, mit dem sie die kunst- 
philosophische Besinnung zu ersetzen bestrebt war, hat in der 
neuesten Forschung ein Pendant von weniger harmloser Struk- 
tur. Wie ein Kranker, der im Fieber liegt, alle Worte, die ihm 
vernehmbar werden, in die jagenden Vorstellungen des Deliri- 
ums verarbeitet, so greift der Zeitgeist die Zeugnisse von friihe- 
ren oder von entlegenen Geisteswelten auf, um sie an sich zu 
reifien und lieblos in sein selbstbefangenes Phantasieren einzu- 
schliefien. Gehort doch dies zu seiner Signatur: kein neuer Stil, 
kein unbekanntes Volkstum ware aufzufinden, das nicht alsbald 
mit voller Evidenz zu dem Gefiihl der Zeitgenossen sprache. 
Dieser verhangnisvollen pathologischen Suggestibilitat, kraft 
welcher der Historiker durch »Substitution« 25 an die Stelle des 
SchafFenden sich zu schleichen sucht, als ware der, eben weil er's 
gemacht, audi der Interpret seines Werkes, hat man den Namen 
der >Einfiihlung< gegeben, in dem die blofie Neugier unterm 
Mantelchen der Methode sich vorwagt. Auf diesem Streifzug 
ist die Unselbstandigkeit der gegenwartigen Generation zumeist 
der imposanten Wucht erlegen, mit der ihr das Barock begeg- 
nete. Zu einer echten, neue Zusammenhange nicht zwischen dem 
modernen Kritiker und seiner Sache, sondern innerhalb der 
Sache selbst erschliefienden Einsicht hat die Umwertung, die mit 
dem Anbruch des Expressionismus - wenn audi nicht unberiihrt 
von der Poetik der Georgeschen Schule 26 - eintrat, bisher nur 
in den wenigsten Fallen gefiihrt 27 . Aber die Geltung der alten 
Vorurteile ist im Schwinden. Frappante Analogien zu dem 
gegenwartigen Stande des deutschen Schrifttums haben immer 
neuen AnlaE zu einer, wenn audi meist sentimentalen so doch 
positiv gerichteten Versenkung ins Barocke gegeben. Schon im 
Jahre 1904 erklarte ein Literarhistoriker dieser Epoche: »Es 
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will mir . . . scheinen, als ob das Kunstgefuhl nodi keiner Peri- 
ode seit zwei Jahrhunderten mit der ihren Stil suchenden Barock- 
literatur des siebzehnten Jahrhunderts im Grundeso verwandt 
gewesen ist, wie das Kunstgefuhl unserer Tage. Innerlich leer 
oder im Tiefsten aufgewuhlt, aufierlich von tedinisch formalen 
Problemen absbrbiert, die sich mit den Existenzfragen der Zeit 
zunachst sehr wenig zu beriihren schienen, - so waren die mei- 
sten Barockdichter, und ahnlich sind, so weit man sehen kann, 
wenigstens die Dichter unserer Zeit, die ihrer Produktion das 
Geprage geben.« 28 Inzwischen hat die Meinung dieser Satze, 
die schiichtern und zu kurz ergriffen ist, in einem sehr viel 
weitern Sinne sich behauptet. 1915 erschienen als Auftakt des 
expressionistischen Dramas die »Troerinnen« von Werfel. Nicht 
zufallig begegnet der gleiche Stoff bei, Opitz im Beginn des 
Barockdramas. In beiden Werken war der Dichter auf das 
Sprachrohr und die Resonanz der Klage bedacht. Dazu bedurfte 
es in beiden Fallen nicht weitgespannter kianstlicher Entwick- 
lungen, sondern einer am dramatischen Rezitativ sich schulen- 
den Verskunst. Zumal im Sprachlichen ist die Analogie damali- 
ger Bemuhung mit der jiingstvergangenen und mit der momen- 
tanen augenfallig. Forcierung ist den beiden eigentiimlich. Die 
Gebilde dieser Literaturen wachsen nicht sowohl aus dem Ge- 
meinschaftsdasein auf, als dafi sie durch gewaltsame Manier den 
Ausfall geltender Produkte in dem Schrifttum zu verdecken 
trachten. Denn wie der Expressionismus ist das Barock ein 
Zeitalter weniger der eigentlichen Kunstiibung als eines unab- 
lenkbaren Kunstwollens. So stent es immer um die sogenannten 
Zeiten des Verfalls. Das hochste Wirkliche der Kunst ist isolier- 
tes, abgeschlossenes Werk. Zu Zeiten aber bleibt das runde 
Werk allein dem Epigonen erreichbar. Das sind die Zeiten des 
>Verfalls< der Kiinste, ihres >Wollens<. Darum entdeckte Riegl 
diesen Terminus gerad an der letzten Kunst des Romerreiches. 
Zuganglich ist dem Wollen nur die Form sdilechtweg doch nie 
ein wohlgeschaffenes Einzelwerk. In diesem Wollen gnindet die 
Aktualitiit des Barock nach dem Zusammenbruch der deutschen - 
klassizistischen Kultiir. Das Streben nach einem Rustikastil der 
Sprache, der sie der Wucht des Weltgeschehens gewachsen schei- 
nen liefte, kommt hinzu. Die Obung, Adjektiva, die keinen ad- 
verbialen Gebrauch kennen, mit dem Hauptwort zum Block 
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zusammenzupressen, ist nicht von heute. >Grofkanz<, >Grof$- 
gedicht< (d, h. Epos) sind barocke Vokabeln. Neottgismen fin- 
den sich iiberall. Heute wie damals spricht aus vielen darunter 
das Werben um neues Pathos. Die Dichter suchten der innersten 
Bildkraft, aus welcher die bestimmte und doch sanfte Meta- 
phorik der Sprache hervorgeht, sich personlich zu bemachtigen. 
Weniger in Gleichnisredeh als in Gleichnisworten suchte man 
seine Ehre, als sei die Sprachschopfung unmittelbare Angelegen- 
heit der dichterischen Wortfindung. Die barocken Obersetzer 
fanden Freude an den gewaltsamsten Pragungen wie sie bei 
Heutigen zumal als Archaismen begegnen, in denen man der 
Quellen des Sprachlebens sich zu versichern meint. Immer ist 
diese Gewaltsamkeit Kennzeichen einer Produktion, in welcher 
ein geformter Ausdruck wahrhaften Gehalts kaum dem Kon- 
flikt entbundener Krafte abzuringen ist. In soldier Zerrissenheit 
spiegelt die Gegenwart gewisse Seiten der barocken Geistes- 
verfassung bis in die Einzelheiten der Kunstubung. Dem Staats- 
roman, dem damals wie heute sich angesehene Autoren widme- 
ten, stehen die pazifistischen Bekenntnisse der Literaten zum 
simple life, zur natiirlichen Giite des Menschen heute so gegen- 
iiber wie damals das Schaferspiel. Den Literaten, dessen Dasein 
heute wie je in einer vom tatigen Volkstum getrennten Sphare 
sich abspielt, verzehrt von neuem eine Ambition, in deren Be- 
friedigung die damaligen Dichter freilich trotz allem gliicklicher 
waren als die heutigen. Denn Opitz, Gryphius, Lohenstein ha- 
ben in Staatsgeschaften hin und wieder dankbar entgoltene Dien- 
ste zuleistenvermocht.Und daranfindet diese Parallele ihreGren- 
ze. Durchgehend fiihlte der barocke Literat ans Ideal einer abso- 
lutistischen Verf assung sich gebunden, wie dieKirche beider Kon- 
fessionen sie stiitzte. Die Haltung ihrer gegenwartigen Erben ist, 
wenn nicht staatsfeindlich, revolutionar, so durch den Mangel je- 
der Staatsidee bestimmt. Zuletzt ist uber mancherlei Analogien 
die grofte Differenz nicht zu vergessen: im Deutschland des xvn. 
Jahrhunderts war die Literatur, so wenig die Nation sie auch be- 
achten mochte, bedeutungsvoll fiir ihre Neugeburt. Die zwanzig 
Jahre deutschen Schrifttums dagegen, die zur Erklarung des er- 
wachten Anteils an der Epoche angezogen wurden, bezeichnen 
einen, wie auch immer vorbereitenden und fruchtbaren, Verf all. 
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Desto gewaltiger der Eindruck, den die mit verstiegenen Kunst- 
mitteln unternommene Auspragung verwandter Tendenzen im 
deutschen Barock gerade jetzt hervorzurufen imstande ist. Einer 
Literatur gegemiber, die durch den Aufwand ihrer Technik, 
die gleichformige Fiille ihrer Produktionen und die Heftigkeit 
ihrer Wertbehauptungen Welt und Nachwelt gewissermaEen 
zum Schweigen zu bringen suchte, ist die Notwendigkeit der 
souveranen Haltung, wie Darstellung von der Idee von einer 
Form sie aufdringt, zu betonen. Die Gefahr, aus den Hohen 
des Erkennens in die ungeheuren Tiefen der Barockstimmung 
sich hinabstiirzen zu lassen, bleibt selbst dann unverachtlich. 
Immer wiede~r begegnet in den improvisierten Versuchen, den 
Sinn dieser Epoche zu vergegenwartigen, das bezeichnende 
Schwindelgefiihl, in das der Anblick ihrer in Widerspriichen 
kreisenden Geistigkeit versetzt. »Auch die intimsten Wendungen 
des Barock, audi seine Einzelheiten - vielieicht sie gerade - 
sind antithetisch.« 29 Nur eine von weither kommende, ja sich 
dem Anblick der Totalitat zunachst versagende Betrachtung 
kann in einer gewissermafien asketischen Schule den Geist zu 
der Festigung fuhren, die ihm erlaubt, im Anblick jenes Pan- 
oramas seiner selbst machtig zu bleiben. Der Gang dieser Schu- 
lung ist es, der hier zu beschreiben war. 



Trauerspiel und Tragodie 

Der ersten Handlung. Erster Eintritt. Heinrich. Isabelle. 
Der Schauplatz ist der Konigl. Saal. Heinrich. Teh bin 
Konig, Isabelle. Ich bin Konigin. Heinrich. Ich kan und 
will. Isabelle. Ihr kont nicht und must nicht wollen. 
Heinrich. Wer will mirs wehren? Isabelle. Mein Ver- 
both. Heinrich. Ich bin Konig. Isabelle. Ihr seyd mein 
Sohn. Heinrich. Ehre ich euch schon als Mutter/ so 
miisset ihr doch wissen/ das ihr nur Stiefmutter seyd. 
Ich will sie haben, Isabelle. Ihr sollt sie nicht haben. 
Heinrich. Ich sage: Ich will sie haben/ die Ernelinde. 

Filidor: Ernelinde Oder Die Viermahl Braut 

Die notwendige Richtung aufs Extreme, als welche in philo- 
sophischen Untersuchungen die Norm der BegrifTsbildung gibt, 
hat fur eine Darstellung vom Ursprung des deutsdien Barock- 
trauerspiels zweierlei zu besagen. Erstens weist sie die Forschung 
an, unbefangen die Breite des Stories ins Auge zu fassen. Ange- 
sichts der ohnedies nicht allzu grofien Fiille der dramatischen 
Produktion, soil ihr Anliegen nicht darin bestehen, in ihm, wie 
die Literaturgeschichte mit Recht dies tate, nach Schulen der 
Dichter, Epochen des GEuvres, Schichten der Einzelwerke zu 
suchen. Vielmehr wird sie uberall von der Annahme sich leiten 
lassen, was difTus und disparat erscheint in den adaquaten Be- 
grifTen als Elemente einer Synthesis gebunden zu finden. Sie 
wird in diesem Sinn die Zeugnisse geringerer Dichter, in deren 
Werken das Absonderlichste haufig ist, nicht leichter schatzen als 
die der groEeren. Ein anderes ist es eine Form verkorpern, ein 
anderes sie auspragen. Ist das erste Sache der erwahlten Dichter, 
so geschieht das zweite oft unvergleichlich markant in den miih- 
seligen Versuchen der schwacheren. Die Form selbst, deren Le- 
ben nicht identisch mit dem von ihr bestimmter Werke ist, ja, 
deren Auspragung bisweilen umgekehrt proportional zu der 
Vollendung einer Dichtung stehen kann, wird gerade an dem 
schmachtigen Leib der durftigen Dichtung, als ihr Skelett ge- 
wissermaEen, augenfallig. 2um zweiten jchliefk das Studium 
der Extreme Riicksicht auf die barocke Theorie des Dramas ein. 
Die Biederkeit der Theoretil* ;r in der Verlautbarung ihrer 
Vorschriften ist ein besonders reizvoller 2ug dieser Literatur 



Barocke Theorie des Trauerspiels 239 

und ihre Regeln sind extrem schon aus dem Grand, weil sie mehr 
oder weniger bindend sich geben. So gehen denn die Exzentrizi- 
taten dieses Dramas zum groften Teil auf die Poetiken zuriick, 
und da sogar die wenigen Schablonen seiner Fabel aus Theore- 
men wollen abgeleitet sein, so weisen die Handbiicher der Dich- 
ter als unentbehrliche Quellen der Analyse sich aus. Waren sie 
kritisch im modernen Sinne, ihr Zeugnis wiirde belangloser sein. 
Ruckgang auf sie wird nicht allein vom Gegenstand erfordert, 
sondern handgreiflich durch den Stand der Forschung gerecht- 
fertigt. Sie ist durch Vorurteile der stilistischen Klassifizierung 
und der asthetischen Beurteilung bis in die neuere Zeit behin- 
dert worden. Die Entdeckung des literarischen Barock ist so spat 
und unter so zweideutigen Sternen erfolgt, weil eine allzu be- 
queme Periodisierung ihre Merkmale und Daten aus den Trak- 
taten vergangener Zeiten zu ziehen liebt. Da in Deutschland ein 
literarisches >Barock< nirgends manifest geworden ist - der Aus- 
druck begegnet sogar fur die bildende Kunst erst im xvin. 
Jahrhundert - da die klare, laute, kriegerische Proklamation 
nicht Sache von Literaten war, denen hofischer Ton als Muster 
im Sinne lag, so wollte man auch spater diesem Blatte der deut- 
schen Literaturgeschichte keine besondere Oberschrift zuge- 
stehen. »Der unpolemische Sinn ist ein das gesamte Barock 
scharf kennzeichnendes Merkmal. Jeder sucht moglichst lang, 
auch wenn er eigener Stimme folgt, den Anschein festzuhalten, 
als schritte er die Wege der geliebten Lehrer und bewahr- 
ten Autoritaten.-K 1 Dariiber darf auch das gesteigerte Inter- 
esse an dem poetischen Disput, wie es gleichzeitig mit den ent- 
sprechenden Passionen der romischen Malerakademien aufkam 2 , 
nicht tauschen. So hat sich die Poetik denn in Variationen der 
»Poetices libri septem« des Julius Caesar Scaliger bewegt, die 
1 561 erschienen waren. Klassizistische Schemata herrschen: 
»Gryphius ist der unbestrittene Altmeister, der ^gutsche So- 
phokles, hinter dem Lohenstein als deutscher Seneca einen se- 
kundaren Platz einnimmt, und nu'r mit Einschrankung wird 
ihnen Hallmann, der deutsche Aischylus, an die Seite gestellt.« 3 
Und einer renaissancehaften Fassade der Poetiken entspricht 
unleugbar etwas in den Dramen. Ihre stilistische Originalitat, 
so viel darf vorgreifend bemerkt werden, ist in den Einzelheiten 
ungleich grofier als im ganzen. Was dieses angeht, eignet in der 
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Tat, wie Lamprecht 4 sclion hervorhebt, eine Schwerfalligkeit 
und trotz allem audi eine Einfalt der Handlung, die an das bur- 
gerliche Stuck der deutschen Renaissance von fern gemahnt. Im 
Licht ernsthafter Stilkritik jedoch, der nicht erlaubt ist, das 
Ganze anders denn in seiner Bestimmtheit durchs Detail ins 
Auge zu fassen, treten die renaissancefremden, urn nicht zu 
sagen die barocken Ziige allerorten, von der Sprache und dem 
Gehaben der Handelnden bis zur Buhneneinrichtung und StofT- 
wahl hervor. Zugleich erhellt und wird zu zeigen sein, dafl 
auf die hergebrachten Texte der Poetik Akzente fallen, die die 
barocke Interpretation ermoglichen, ja wie die Treue gegen sie 
barocken Intentionen besser diente als Revolte. Der Wille zur 
Klassizitat ist fast der einzige - und doch durch seine Wildheit, 
seine Riicksichtslosigkeit wie sehr sie iiberbietende - echtburti- 
ger Renaissance eigene Zug einer Dichtung gewesen, welche sehr 
unvermittelt sich vor formale Aufgaben gestellt sah, denen sie 
durch keine Schulung gewachsen war. Jeder Versuch, antiker 
Form sich nahernd, mufite, unangesehen des im Einzelfalle 
Erreichten, durch die Gewaltsamkeit das Unternehmen fur 
hochst barocke Ausgestaltung disponieren. Die Vernachlassigung 
der stilistischen Analyse solcher Versuche durch die Literatur- 
wissenschaft ist aus dem Verdikt, das iiber die Epoche des 
Schwulsts, der Sprachverderbnis, der Gelehrtenpoesie von ihr 
gefallt ward, zu erklaren. Sofern sie es durch die Erwagung zu 
beschranken suchte, die Schule der Aristotelischen Dramaturgic 
sei nun einmal ein notwendiges Durchgangsstadium fur die 
renaissancistische Dichtung Deutschlands gewesen, begegnete sie 
einem Vorurteil mit einem zweiten. Beide hangen zusammen, 
weil die These von der Renaissanceform des deutschen Dramas 
im xvn. Jahrhundert gestiitzt wird durch den Aristotelismus 
der Theoretiker. Wie lahmend die Aristotelischen Definitionen 
sich der J^nnung auf den Wert der Dramen widersetzten, 
ward beryp|u. An dieser Stelle ist hervorzuheben, dafi der 
Einflufi den;^ristotelischen Doktrin aufs Drama des Barock im 
Terminus -der >Renaissancetragodie< uberschatzt wird. 

Die Gesdjjcjfte des neueren deutschen Dramas kennt keine Peri- 
ode, in d^Sie StofTe der antiken Tragiker einfluftloser gewesen 
waren. Dies allein zeugt gegen die Herrschaft des Aristoteles. 
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Zu seinem Verstandnis fehlte alles und der Wille nicht zum 
wenigsten. Denn ernsthafte Unterweisung technischer und stoff- 
licher Art, wie sie vor allem der niederlandischen Klassik und 
dem Jesuitentheater seit Gryphius immer wieder entnommen 
wurde, suchte man bei dem griechisdien Autor selbstverstandlich 
nicht. Das Wesentliche war, durch die Anerkennung seiner 
Autoritat die Fiihlurig mit der Renaissancepoetik des Scaliger 
und damit die Legitimitat der eigenen Unternehmungen zu 
behaupten. Zudem war Mitte des xvn. Jahrhunderts die 
Aristotelische Poetik nodi nicht das einfache und imposante 
Dogmengefuge, mit dem Lessing sich auseinandersetzte. Tris- 
sino, erster Kommentator der »Poetik«, zieht zunachst zur Er- 
ganzung der temporalen Einheit die der Handlung heran: Ein- 
heit der Zeit gilt als asthetisch nur, wenn sie audi die der Hand- 
lung mit sich fuhrt. An diese Einheiten haben Gryphius und 
Lohenstein sich gehalten - vom »Papinian« konnte die der 
Handlung sogar bestritten werden. Mit diesem isolierten Fak- 
tum ist das Inventar ihrer vom Aristoteles bestimmten Ziige 
abgeschlossen. Eine genauere Bedeutung gibt die damalige Theo- 
rie der Einheit der Zeit nicht. Die Harsdorffersche, vom Her- 
kommlichen sonst nicht unterschieden, erklart denn auch ejne 
Handlung von vier bis fiinf Tagen noch als statthaft. Einheit 
des Orts, die erst seit Castelvetro in der Diskussion erscheint, 
kommt furs barocke Trauerspiel nicht in Frage; auch das Je- 
suitentheater kennt sie nicht. Beweiskraftiger noch ist die In- 
differenz, mit der die Handbucher der Aristotelischen Theorie 
von der tragischen Wirkung begegnen. Nicht als ob dieser Teil 
der »Poetik«, dem noch deutlicher als dem andern die Bestimmt- 
heit durch den kultischen Charakter des griechischen Theaters 
an der Stirn geschrieben steht, dem Verstandnis des xvn. Jahr- 
hunderts besonders zuganglich gewesen sein muftte. Doch je 
unmoglicher das Eindringen in diese Lehre, in der die Theorie 
der Lauterung durch die Mysterien wirkte, sich erwies, desto 
freieren Spielraum hatte die Interpretation gehabt. Diese ist 
ebenso schmachtig in ihrem Gedankengehalt wie schlagend in 
der Beugung der antiken Intention. Furcht und Mitleid denkt 
sie nicht als Anteil am integralen Ganzen der Aktion, sondern 
als den am Schicksal der markantesten Figuren. Furcht weckt 
das Ende des Bosewichts, Mitleid dasjenige des frommen Hel- 
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den. Birken scheint audi diese Definition nodi zu klassisch und 
statt Furcht und Mitleid setzt er Gottes Ehre und die Erbauung 
der Mitbiirger als Zweck der Trauerspiele ein. »Wir Christen 
sollen/ gleichwie in alien unsren Verriditungen/ also audi im 
Schauspiel-sdireiben und Sdiauspielen das einige Absehen haben/ 
dafi Gott damit geehret/ und der Neben-Mensch zum Guten 
moge belehrt werden.« 5 Die Tugend seiner Beschauer hat das 
Trauerspiel zu ertuchtigen. Und gab es eine, welche seinen Hel- 
den obligat und seinem Publikum erbaulich war, so 1st es die 
alte cbtateia. Die Bindung der stoischen Ethik an die Theorie 
der neuen Tragodie war in Holland vollzogen worden, und 
Lipsius hatte bemerkt, nur als ein tatiger Impuls, die fremden 
Leiden und Bekummernisse zu erleiditern, nicht aber als ein 
pathologischer Zusammenbruch beim Anblick eines furchterli- 
dien Schicksals, nicht als pusillanimitas sondern nur als miseri- 
cordia sei das Aristotelische etaog zu verstehen 6 . Kein Zwei- 
fel, solche Glossen stehen neben der Beschreibung, die Aristoteles 
von der Betrachtung der Tragodien bietet, wesensfremd. So ist 
es denn immer wieder das einzige Faktum des koniglichen Hel^ 
den, das der Kritik den Anlafi gab, das neue Trauerspiel auf 
die alte Tragodie der Griechen zu beziehen. Und nicht sachge- 
mafier als mitder in der Sprechweise des Trauerspiels selbst 
verlautbarten beriihmten Definition des Opitz wird daher die 
Erkundung seiner Sonderart einsetzen konnen. 

»Die Tragodie ist an der majestet dem Heroischen gedichte ge- 
mefie/ ohne das sie selten leidet/ das man gering^n standes 
personen und schlechte sachen einfuhre: weil sie nur von konig- 
lichem willen/ todschlagen/ verzweiffelungen/ kinder und vater- 
morden/ brande/ blutschanden/ kriege und auffruhr/ klagen/ 
heulen/ seufTzten und dergleichen handelt.« 7 Diese Definition 
mag der moderne Asthetiker zunachst allzu hoch aus dem 
Grunde nicht schatzen wollen, weil sie nur eine Umschreibung 
des tragischen StofFkreises zu sein scheint. Und so ist sie denn 
nie als bedeutsam gewertet worden. Indessen jener Schein triigt. 
Opitz spricht es nicht aus - ist es doch seiner Zeit das Selbst- 
verstandliche -, dafi die genannten Vorfalle nicht so sehr StofT 
als Kern der Kunst im Trauerspiele sind. Das geschichtliche 
Leben wie es jene Epoche sich darstellte ist sein Gehalt, sein 
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wahrer Gegenstand. Es unterscheidet sich darin von der Trago- 
die. Denn deren Gegenstand ist nicht Geschichte, sondern My- 
thos, und die tragische Stellung wird den dramatis personae 
nicht durch den Stand - das absolute Konigtum - sondern 
durch die vorgeschichtliche Epoche ihres Daseins - vergangenes 
Heroentum - angewiesen. Im Sinn des Opitz ist es nicht die 
Auseinandersetzung mit Gott und. Schicksal, die Vergegenwar- 
tigung einer uralten Vergangenheit, die Schliissel des lebendigen 
Volkstums ist, sondern die Bewahrung der fiirstlichen Tugen- 
den, die Darstellung der furstlichen Laster, die Einsicht in den 
diplomatischen Betrieb und die Handhabung aller politischen 
Machinationen, welche den Monarchen zur Hauptperson des 
Trauerspiels bestimmt. Der Souveran als erster Exponent der 
Geschichte ist nahe daran fur ihre Verkorperung zu gelten. 
Auf primitive Weise kommt der Anteil am aktuellen welt- 
historischen Verlauf in der Poetik allenthalben zu Worte. »Wer 
Tragodien schreiben wil«, heifit es in Rists »Alleredelster Be- 
lustigung«, »muf$ in Historien oder Geschicht-Buchern so wol 
der Alten/ als Neuen/ trerTlich seyn beschlagen/ er mufi die 
Welt- und Staats-Handel/ als worinn die eigentliche Politica be- 
stehet/ griindlich wissen . . . wissen/ wie einem Konige oder 
Fursten zu muthe sey/ so wol zu Krieges- als Friedens-Zeiten/ 
wie man Land und Leute regieren/ bey dem Regiment sich er- 
halten/ alien schadlichen Rathschlagen steuren/ was man fiir 
Griffe miisse gebrauchen/ wann man sich ins Regiment dringen/ 
andere verjagen/ ja wol gar auf? dem Wege raumen wolle. In 
Summa/ die Regier-Kunst muE er so fertig/ als seine Mutter- 
Sprache verstehen.« 8 Man glaubte, im geschichtlichen Ablauf 
selbst das Trauerspiel mit Handen zu greifen; es bediirfe nichts 
weiter als die Worte zu finden. Und selbst in diesem Verfahren 
wollte man sich nicht frei fiihlen. Mag audi Haugwitz der unbe- 
gabteste unter den Autoren barocker Trauerspiele, ja schlecht- 
weg und als der einzige wirklich unbegabt gewesen sein, so 
hiefte es doch die Technik des Trauerspiels verkennen, wollte 
man ein Zeugnis in den Noten zur »Maria Stuarda« einem 
Mangel an Konnen zuschreiben. Dort beklagt er, bei Abfassung 
des Werks nur eine Quelle - des Franziscus Erasmus »Hohen 
Trauersaal« - zur Hand gehabt zu haben, so dafi er sich »an 
defi Obersetzers defi Francisci Worte allzusehr habe binden 
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mussen« 9 . Dieselbe Einstellung fiihrt bei Lohenstein zum Cor- 
pus der Anmerkungen, das mit dem der Dramen an Umfang 
wetteifert, und im Beschlusse derer zum »Papinian« bei Gry- 
phius, dem audi hier an Geist und Pragung iiberlegenen, zu den 
Worten: »Und so viel vor diesesmal. Warum aber so viel? Ge- 
lehreten wird dieses umsonst gesciirieben, ungelehrten ist es nodi 
zu wenig.« 10 - Wie die Benennung >tragisch< heutzutag so - 
und mit mehr Recht - gait das Wort >Trauerspiel< im xyn. 
Jahrhundert vom Drama und historisdien Geschehen gleicher- 
mafien. Sogar der Stil bezeugt, wie nahe sich im zeitgenossischen 
Bewufitsein beide standen. Was man als Bombast in den Biih- 
nenwerken zu verwerfen pflegt - in vielen Fallen liefie es sich 
besser nicht als mit den Worten beschreiben, in denen Erd- 
mannsdorfTer den Ton der historisdien Quellen in jenen Jahr- 
zehnten kennzeichnet: »In alien Schriftstucken, die von Krieg 
und Kriegsnoth sprechen, gewahrt man eine zur stehenden Ma- 
nier gewordene Oberschwanglichkeit fast winselnder Klage- 
tone; eine fortwahrend, so zu sagen, handeringende Ausdrucks- 
weise ist allgemein gebraudilich geworden. Wahrend das Elend, 
so grofi es war, doch seine wechselnden Grade hatte, kennt fiir 
die Beschreibung desselben das Schriftthum der Zeit fast keine 
Niiancen.« n Die radikale Konsequenz der Angleichung der 
theatralischen an die historische Szenerie ware gewesen, da8 fiir 
das Dichten selbst vor alien andern der Mandatar historisdien 
Vollzuges selber ware aufgerufen worden. So beginnt denn 
Opitz die Vorrede der »Troerinnen«: »Trawerspiele tichten ist 
vorzeiten Keyser/ Fursten/ grosser Helden wnd Weltweiser 
Leute thun gewesen. Aus dieser zahl haben Julius Cesar in 
seiner jugend den Oedipus/ Augustus den Achilles wnd Ajax/ 
Mecenas den Prometheus/ Cassius Serverus Parmensis, Pom- 
ponius Secundus/ Nero wnd andere sonsten was dergleichen 
vor sich genommen.« 12 Klai folgt Opitz und meint »es sei 
unschwer zu erweisen, wie selbst das Trauerspieldichten nur der 
Kaiser, Fursten, grofier Helden und Weltweisen, nidit aber 
schlechter Leute Thun gewesen« 13 . Ohne gerade so sich zu 
versteigen hat audi HarsdorfFer, Klais Freund und Lehrer, in 
einem etwas nebelhaften Schematismus der Entsprechungen von 
Stand und Form - bei dem man ebensowohl an den Gegenstand 
wie an den Leser, an den Akteur wie an den Autor denken 
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mag - unter den Standen dem baurischen das Schaferspiel, dem 
biirgerlichen das Lustspiel, dem furstlichen jedoch nebst dem 
Roman das Trauerspiel gewidmet. Die umgekehrte Folgerung 
aus diesen Theorien fiel doch bei weitem noch skurriler aus. Die 
Staatsintrige spielte in den literarischen Konflikt; Hunold und 
Wernicke bezichtigen bei den Konigen von Spanien beziehungs- 
weise von England sich gegenseitig. 

Der Souveran reprasentiert die Geschichte. Er halt das histo- 
rische Geschehen in der Hand wie ein Szepter. Diese Auffassung 
ist alles andere als ein Privileg der Theatraliker. Staatsrecht- 
liche Gedanken liegen ihr zugrunde. In einer letzten Ausein- 
andersetzung mit den juristischen Lehren des Mittel alters bildete 
sich im xvn. Jahrhundert ein neuer Souveranitatsbegriff. Der 
alte Schulfall des Tyrannenmordes behauptete sich im Brenn- 
punkt dieses Streites. Unter den Arten der Tyrannis, welche die 
friihere Staatslehre unterschied, ist die des Usurpators von jeher 
besonders kontrovers erortert worden. Die Kirche hatte ihn 
preisgegeben, dariiber jedoch, ob von dem Volke oder vielmehr 
vom Gegenkonig oder audi einzig von der Kurie das Signal, 
ihn zu beseitigen, gegeben werden konne, ging die Debatte. Die 
kirchliche Stellungnahme hatte ihre Aktualitat nicht verloren; 
gerade in einem Jahrhundert der Religionskampfe hielt der 
Klerus an einer Lehre fest, welche Waffen gegen feindliche 
Fiirsten ihm in die Hand gab. Deren theokratischen Anspruch 
verwarf der Protestantismus; in der Ermordung Heinrichs iv. 
von Frankreich stellte er die Folgen dieser Lehre an den Pran- 
ger. Und mit dem Erscheinen der galikanischen Artikel im 
Jahre 1682 fiel die letzte Position der theokratischen Staats- 
lehre: die absolute Unverletzlichkeit des Souverans war vor 
der Kurie durchgefochten worden. Diese extreme Lehre von der 
furstlichen Gewalt ist in ihren - trotz der Gruppierung der 
Parteien gegenreformatorischen - Urspriingen geistvoller und 
tiefer gewesen als ihre neuzeitliche Umbildung. Wenn der 
moderne Souveranitatsbegriff auf eine hochste, furstliche Exe- 
kutivgewalt hinauslauft, entwickelt der barocke sich aus einer 
Diskussion des Ausnahmezustandes und macht zur wichtigsten 
Funktion des Fiirsten, den auszuschlieften 14 . Wer herrscht ist 
schon im vorhinein dafiir bestimmt, Inhaber diktatorischer Ge- 
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wait im Ausnahmezustand zu sein, wenn Krieg, Revolte oder 
andere Katastrophen ihn herauffiihren. Diese Setzung ist gegen- 
reformatorisch. Aus dem reichen Lebensgefiihl der Renaissance 
emanzipiert sich ihr Weltlich-Despotisches, um das Ideal einer 
volligen Stabilisierung, einer ebensosehr kirchlichen als staat- 
lichen Restauration in alien Konsequenzen zu entfalten. Und 
ihrer eine ist die Forderung eines Furstentums, dessen staats- 
rechtliche Stellung die Kontinuitat jenes in WafTen und Wissen- 
schaften, Kiinsten und Kirchentum bliihenden Gemeinwesens 
verbiirgt. In der theologisch-juristischen Denkweise, die so 
kennzeichnend fiir das Jahrhundert ist 15 , spricht die verzogern- 
de Oberspannung der Transzendenz, die all den provokatori- 
schen Diesseitsakzenten des Barock zugrunde liegt. Denn anti- 
thetisch zum Geschichtsideal der Restauration steht vor ihm die 
Idee der Katastrophe. Und auf diese Antithetik ist die Theorie 
des Ausnahmezustands gemunzt. So wird denn nicht nur auf die . 
groftere Stabilitat politischer Verhaltnisse im xviii. Jahrhun- 
dert zu verweisen sein, will man erklaren, wie »das lebhafte 
Bewufksein von der Bedeutung des Ausnahmefalles, das im 
Naturrecht des 17. Jahrhunderts herrscht« 16 im folgenden ver- 
lorengeht. Wenn hamlich »fiir Kant . . . das Notrecht uberhaupt 
kein Recht mehr« 17 war, so hangt das mit seinem theologischen 
Rationalismus zusammen. Der religiose Mensch des Barock halt 
an der Welt so fest, weil er mit ihr sich einem Katarakt entge- 
gentreiben fuhlt. Es gibt keine barocke Eschatologie; und eben 
darum einen Mechanismus, der alles Erdgeborne hauft und exal- 
tiert, bevor es sich dem Ende uberliefert. Das Jenseits wird ent- 
leert von alledem, worin auch nur der leiseste Atem von Welt 
webt und eine Fulie von Dingen, welche jeder Gestaltung sich 
zu entziehen pflegten, gewinnt das Barock ihm ab und fordert 
sie auf seinem Hohepunkt in drastischer Gestalt zu Tag, um 
einen letzten Himmel zu raumen und als Vakuum ihn in den 
Stand zu setzen, mit katastrophaler Gewalt dereinst die Erde in 
sich zu vernichten. Denselben Sachverhalt, nur transponiert, 
beruhrt die Einsicht, der barocke Naturalismus sei »die Kunst 
der geringsten Abstande . . '. In jedem Fall dient das naturalisti- 
sche Mittel zur Verkiirzung der Distanzen . . . Um desto siche- 
rer in die Oberhobenheit der Form und in die Vorhofe des 
Metaphysischen zuriickzuschnellen, sucht es den Kontrapost im 
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Bezirk der lebhaftesten gegenstiindlichen Aktualitat.« 18 Die 
exaltierten Formen des barocken Byzantinismus verleugnen 
derm audi nicht die Spannung zwischen Welt und Transzendenz. 
Sie klingen unruhig und der saturierte Emanatismus ist ihnen 
fremd. Die Vorrede der »Heldenbriefe« sagt: »Wie ich denn 
der trostlichen Zuversicht lebe/ es werde meine Kuhnheit/ dafi 
jch etlicher erlauchten Hauser/ die ich unterthanigst ehre/ auch 
dafern es nicht wieder Gott were/ anzubeten bereit bin, langst- 
verrauchte Liebes Regungen zuerfrischen mich unterstanden/ 
nicht allzufeindseelig angesehen werden.« 19 UnubertrefTlich Bir- 
ken: je ho her die Personen stehen, desto besser macht sich ihr 
Lob, »als welches fiirnemlich Gott und frommen ErdGottern 
gebiihret« 20 . Ist das nicht ein kleinburgerliches Widerspiel zu 
Rubens Herrscheraufzugen? »Der Furst erscheint in ihnen nicht 
nur als der Held -ernes antiken Triumphes, sondern wird zu- 
gleich mit gottlichen Wesen in unmittelbare Verbindung ge- 
bracht, von ihnen bedient und von ihnen gefeiert: so wird ihm 
selbst eine Vergottung zuteil. Irdische und himmlische Gestalten 
spielen in seinem Gefolge durcheinander und ordnen sich der- 
selben Idee der Glorifikation unter.« Aber diese bleibt heidnisch. 
Monarch und Martyrer entgehen nicht im Trauerspiel der Im- 
manenz. - Zur theologischen Hyperbel tritt eine sehr behebte 
kosmologische Argumentation. In unzahligen Wiederholungen 
durchzieht der Vergleich des Fiirsten mit der Sonne die Literatur 
der Epoche. Dabei ist es zumal auf die Einzigkeit dieser ent- 
scheidenden Instanz abgesehen. »Wer iemand auf den thron 1 
An seine seiten setzt, ist wiirdig, daf? man cron 1 Und purpur 
ihm entzieh. Ein furst und eine sonnen 1 Sind vor die welt und 
reich.« 21 »Der Himmel kan nur eine Sonne leiden/ 1 Zwey kon- 
nen nicht im Thron' und Eh-Bett weiden« 22 spricht die »Ehr- 
sucht« in Hallmanns »Mariamne«. Wie leicht die weitere Aus- 
deutung dieser Metaphorik aus der juristischen Fixierung der 
Herrscherstellung im Innern zum iiberschwanglichen Ideal der 
Weltherrschaft, das der barocken theokratischen Passion so sehr 
entsprach wie unvereinbar war mit seiner staatspolitischen 
Vernunft, iiberging, lehrte eine sehr merkwiirdige Ausfiih- 
rung in Saavedra Fajardos »Abris Eines Christlich-Politischen 
Printzens/ In CI Sinn-Bildern«. Zu einem allegorischen Kup- 
fer, der eine Sonnenflnsternis mit der Inschrift »Praesentia nocet« 
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(sc. lunae) darstellt, wird erklart, dafi Fiirsten ihre gegenseitige 
Nahe meiden miissen. »Die Fiirsten die erhalten vntereinander 
gute freundtschafrt/ vermittelst deroselbigen bedienten vnd 
briefTen; wo sie sich aber wollen wegen einiger sachen selbsten 
vnter einander bereden/ alsobaldt entstehen nur aujS dem ange- 
sidit allerhand verdacht vnd wiederwillen/ dan es findet einer in 
dem anderen das jenige nit/ was er ihm eingebildet/ audi nie- 
mandt aufi ihnen ermist sich selbsten/ weil gemeiniglich keiner 
aufi ihnen nit ist/ welcher nit mehr/ als ihm von rechts wegen 
zukombt/ seyn will. Die Fiirstliche zusammenkunfft vnd gegen- 
wart ist ein immerwehrender krieg/ in welchem man nur vmb 
die gepreng streitet/ vnd wil ein jeder den vorzug haben/ vnd 
streitet mit dem anderen vmb'den Sieg.« 23 

Mit Vorliebe wandte man sich der Geschichte des Ostens zu, 
wo das absolute Kaisertum in einer dem Abendlande unbekann- 
ten Machtentfaltung begegnete. So greift in »Catharina« Gry- 
phius auf den Schah von Persien und Lohenstein im ersten und 
im letzten seiner Dramen aufs Sultanat zuriick. Die Hauptrolle 
aber spielt das theokratisch fundierte Kaisertum von Byzanz. 
Damals begann »die systematische Aufdeckung und Erforschung 
der byzantinischen Literatur . . . mit den grofien Ausgaben der 
byzantinischen Historiker, die . . . uhter den Auspizien Lud- 
wigs xiv durch gelehrte Franzosen wie Du Cange, Combefis, 
Maltrait u. a. veranstaltet wurden« 24 . Diese Historiker, Cedre- 
nus und Zonaras vor allem, wurden viel gelesen und vielleicht 
nicht nur um der blutigen Berichte willen, die sie von den Schick- 
salen des ostromischen Kaisertums gaben, sondern auch aus An- 
teil an den exotischen Bildern. Die Wirkung dieser Quellen hat 
sich im Laufe des xvn. Jahrhunderts und bis ins xvni. hinein 
gesteigert. Denn je mehr gegen den Ausgang des Barock der 
Tyrann des Trauerspiels zu jener Charge wurde, die ein nicht 
unriihmliches Ende in Stranitzkys wiener Possentheater fand, 
desto brauchbarer erwiesen sich die von Untaten strotzenden 
Chroniken Ostroms. Da heifit es denn: »Man hange brenne, 
man radere, es trieffe in bluth und ersauffe im Styx wer Uns 
beleidiget. (wirfft alles iiber ein haufren und geht zornig ab).« 25 
Oder: »Es bliihe die gerechtigkeit, es hersche die grausambkeit, 
es triumphire Mord und tyranney, damit Wenceslaus auf bluth- 
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sdiaumenden leidien statt der stuffen auf seinen Sieghafften 
thron steigen konne.« 26 Dem nordischen Beschlufi der Haupt- 
und Staatsaktionen in der Oper entspricht dies wienerische Ende 
in der Parodie. »Eine neue Tragoedie, Betitult: Bernardon Die 
Getreue Prinzefiin Pumphia, Und Hanns-Wurst Der tyranni- 
sche Tartar-Kulikan, Eine Parodie in liicherlichen Versen« 27 
fiihrt mit der Person des hasenfuftigen Tyrannen und der in die 
Ehe sich rettenden Keuschheit die Motive des grofien Trauer- 
spiels ad absurdum. Nodi sie vertriige fast als Motto eine Stelle 
des Gracian, aus der erhellt, wie peinlich an Schablone und 
Extrem die Fiirstenrolle in den Trauerspielen sich zu binden 
hat. »K6nige miftt man nach keinem Mittelmafie. Man rechnet 
sie entweder unter die gar guten/ oder unter die gar bosen.« 28 

Den >gar bosen< gilt das Tyrannendrama und die Furcht, den 
>gar guten < das Marty rerdrama und das Mitleid. Diese Formen 
wahren ihr kuriosesNebeneinander nur so lange, als dieBetrach- 
tung den juristischen Aspekt barocken Fiirstentums iibergeht. 
Folgt sie den Hinweisen der Ideologic, erscheinen sie als stren- 
ges Kompiement. Tyrann und Martyrer sind im Barock die 
Janushaupter des Gekronten. Sie sind die notwendig extremen 
Auspragungen des furstlichen Wesens. Das ist, was den Tyran- 
nen angeht, leicht ersichtlich. Die Theorie der Souveranitat, fiir 
die der Sonderfall mit der Entfaltung diktatorischer Instanzen 
exemplarisch wird, drangt geradezu darauf, das Bild des Sou- 
verans im Sinne des Tyrannen zu vollenden. Das Drama voll- 
ends lafit sich angelegen sein, die Geste der Vollstreckung zum 
Charakteristikum des Herrschenden zu machen und ihn mit 
Worten und Gehaben des Tyrannen selbst dort einzufuhren, wo 
die Verhaltnisse darauf nicht drangen; genau wie der voile 
Ornat, Krone und Szepter nur ausnahmsweise der Buhnener- 
scheinung des Herrschenden wird gefehlt haben 29 . Diese Norm 
des Herrschertums wird - und das ist der barocke Zug im Bil- 
de - sogar durch die erschreckendste Entartung der furstlichen 
Person nicht eigentlich entstellt. Die Prunkreden mit ihren un- 
aufhorlichen Varianten der Maxime »Der purpur mufi es dek- 
ken« 30 gel ten zwar als provokatorisch, aber das Gefuhl neigt 
sich ihnen selbst da noch bewundernd zu, wo sie Brudermord 
wie im »Papinian« des Gryphius, Blutschande wie in Lohen- 
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steins »Agrippina«, Untreue wie in seiner »Sophonisbe«, Gat- 
tenmord wie in der »Mariamne« des Hallmann zu decken ha- 
ben. Gerade die Gestalt des Herodes, wie sie das europaische 
Theater in diesen Zeiten allenthalben aufstellt 31 , ist fiir die 
Konzeption des Tyrannen bezeichnend. Seine Geschichte lieh der 
Darstellung koniglicher Vermessenheit die packendsten Ziige. Es 
webte ein schreckliches Geheimnis nicht erst fiir dieses Zeitalter 
um den Konig. Ehe er als wahnwitziger Selbstherrscher ein 
Emblem der verstorten Schopfung wurde, war er noch grauen- 
voller, als der Antichrist, dem friihen Christentume gegenwar- 
tig. Tertullian - er ist nicht der einzige - spricht von einer 
Sekte der Herodianer, die den Herodes als Messias verehrten. 
Sein Leben ist nicht Dramenstoff allein gewesen. Gryphius' 
lateinisches Jugendwerk, die Herodesepen, zeigt aufs deutlich- 
ste, was das Interesse jener Menschen fesselte: der Souveran des 
xvii. Jahrhunderts, der Gipfel der Kreatur, ausbrechend in der 
Raserei wie ein Vulkan und mit allem umliegenden Hofstaat 
sich selber vernichtend. Die Malerei,gefiel sich in dem Bild, wie 
er, zwei Sauglinge in Handen haltend um sie zu zerschmettern, 
vom Wahnsinn befallen wird. Deutlich bekundet sich der Geist 
der Fiirstendramen darin, daft in dieses typische Ende des 
Judenkonigs die Ziige der Martyrertragodie verwoben sind. 
Denn wird im Herrscher da, wo er die Macht am rauschendsten 
entfaltet, die Offenbarung der Geschichte und zugleich die ihren 
Wechself alien Einhalt tuende Instanz erkannt, so spricht fiir den 
im Machtrausch sich verlierenden Casaren dieses Eine: er'fallt 
als Opfer eines Mifiverhaltnisses der unbeschrankten hierarchi- 
schen Wiirde, mit welcher Gott ihn investiert, zum Stande 
seines armen Menschen wesens. 

Die Antithese zwischen Herrschermacht und Herrschvermo- 
gen hat fiir das Trauerspiel zu einem eigenen, nur scheinbar 
genrehaften Zug gefiihrt, dessen Beleuchtung einzig auf dem 
Grunde der Lehre von der Souveranitat sich abhebt. Das ist die 
Entschluftunfahigkeit des Tyrannen. Der Furst, bei dem die Ent- 
scheidung iiber den Ausnahmezustand ruht, erweist in der erst- 
besten Situation, da£ ein Entschlufi ihm fast unmoglich ist. So 
wie die Malerei der Manieristen Komposition in ruhiger Be- 
lichtung gar nicht kennt, so stehen die theatralischen Figuren 
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der Epoche im grellen Scheine ihrer wechselnden Entschlieftung. 
In ihnen drangt sich nicht sowohl die Souveranitat auf, welche 
die stoischen Redensarten zur Schau stellen, als die jahe Willkur 
eines jederzeit umschlagenden AfTektsturms, in dem zumal Lo- 
hensteins Gestalten wie zerrifine, flatternde Fahnen sich baumen. 
Audi sind sie Grecoschen in der Kleinheit des Kopfes 32 , wenn 
diesen Ausdruck bildlich zu verstehen gestattet ist, nicht unahn- 
lich. Denn nicht Gedanken, sondern schwankende physische 
Impulse bestimmen sie. Es pafit zu solcher Art »daf5 die Dich- 
tung der Zeit, auch die zwanglose Epik, selbst fluchtigste Ge- 
barden vielfach glucklich auffangt, wahrend sie dem mensch- 
lichen Antlitz gegeniiber hilflos bleibt« 33 . - An Sophonisbe 
sendet Masinissa, durch den Disalces, einen Boten, Gift, das sie 
der romischen Gefangenschaft entziehen soil: »Disalces geh/ 
und wirfl mir mehr kein Wort nicht ein. 1 Jedoch/ halt! Ich ver- 
geh/ ich zitter/ ich erstarre! 1 Geh immer! es ist nicht mehr Zeit 
zu zweiffeln. Harre! 1 Verzieh! Ach! schaue/ wie mir Aug* und 
Hertze bricht! 1 Fort! immer fort! der Schlufi ist mehr zu an- 
dern nicht. « 34 An der entsprechenden Stelle der »Catharina« 
fertigt Chach Abas den Iman Kuli mit dem Befehl zur Hinrich- 
tung der Catharina ab und schliefk: »Lass dich nicht eher 
schauen 1 Als nach volbrachtem werck! Ach was beklammt vor 
grauen 1 Die abgekranckte brust! Verzeuch! geh hin! ach nein! 1 
Halt inn! komm her! ja geh! es muss.doch endlich seyn.« 35 Auch 
in der wiener Posse jenes Komplement der blutigen Tyrannei, 
der Wankelmut: »Pelifonte: Nu! so lebe sie dann, sie lebe, - 

doch nein, ia, ia, sie lebe . . . Nein, nein, sie sterbe, sie ver- 

gehe, man entseele sie . . . Gehe dann, sie soil leben.« 36 So, kurz 
unterbrochen von anderen, der Tyrann. 

Immer von neuem fasziniert im Untergang des Tyrannen der 
Widerstreit, in welchem Ohnmacht und Verworfenheit seiner 
Person mit der Uberzeugung von der sakrosankten Gewalt sei- 
ner Rolle im Gefiihl des Zeitalters liegen. Es war ihm dergestalt 
durchaus verwehrt, dem Ende des Tyrannen eine platte morali- 
sche Satisfaktion im Stile der Hans Sachsschen Dramen zu ent- 
nehmen. Wenn namlich jener nicht nur als Person in seinem 
eigenen, sondern als Herrscher im Namen der geschichtlichen 
Menschheit scheitert, so spielt sein Untergang als ein Gericht 
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sich ab, in dessen Urteil audi der Untertan sich mitbetroffen 
fiihlt. Was beim Herodesdrama die genauere Betrachtung lehrt, 
das liegt bei Werken wie dem »Leo Armenius«, »CaroIus Stuar- 
dus«, »Papinian«, die ohnedies an Martyrertragodien grenzen 
oder zu ihnen zu zahlen sind, auf der Hand. Es ist denn audi 
nicht zuviel, wenn man in alien Dramendefinitionen der Hand^ 
biicher im Grunde die Beschreibung des Martyrerdramas er- 
kennt. Sie haben es nicht sowohl auf die Taten des Helden als 
auf sein Dulden, ja ofters nicht sowohl auf Seelenqualen als auf 
die Pein des korperlichen Ungemachs, das ihn ereilt, abgesehen. 
Dennoch ist das Martyrerdrama nirgends biindig, wenn nicht in 
einem Satze HarsdorfTers, gefordert worden. »Der Held . . . 
sol ein Exempel seyn aller vollkomenen Tugenden/ und von der 
Untreue seiner Freunde/ und Feinde betnibet werden; jedoch 
dergestalt/ dafi er sich in alien Begebenheiten grofimiitig erweise 
und den Schmertzen/ welcher mit Seufftzen/ Erhebung der Stimm 
und vielen Klagworten hervorbricht/ mit Tapferkeit iiberwin- 
de.« 37 Der >von der Untreue seiner Freunde und Feinde< 
Betriibte - es konnte von der Passionsgestalt Christi gesagt 
sein. Wie Christus als Konig im Namen der Menschheit litt, so 
nach der Anschauung barocker Dichter Majestat schlechtweg. 
»Tollat qui te non noverit« lautet die Inschrift des lxxi. 
Blattes in Zincgrefs »Emblematum ethico-politicorum centuria«. 
Im Vordergrunde einer Landschaft zeigt es eine gewaltige 
Krone. Darunter die Verse: »Ce fardeau paroist autre a celuy 
qui le porte, 1 Qu'a ceux qu'il esblouyt de son lustre trom- 
peur, 1 Ceuxcy n J en ont jamais conneu la pesanteur, 1 Mais 
Tautre scait expert quel tourment il apporte.« 38 So nahm man 
denn nicht Anstand, Fiirsten gelegentlich ausdriicklich mit dem 
Marty rertitel zu begaben. »Carolus der Marty rer«, »Carolus 
Martyr« 39 steht unter dem Titelkupfer der »Koniglichen Ver- 
thatigung flir Carl I.«. In unubertrofTener Art, verwirrend 
freilich, spielen diese Antithesen in Gryphius erstem Trauer- 
spiele ineinander. Die erhabne Stellung des Kaisers auf der 
einen Seite und die verruchte Ohnmacht seines Handelns auf 
der anderen lassen es im Grunde unentschieden, ob ein Tyran- 
nendrama oder eine Martyrerhistorie vorliegt. Gryphius hatte 
gewifi sich zur erstern Meinung bekannt; Stachel scheint die 
zweite fiir selbstverstandlich zu halten 40 . In diesen Dramen ist 
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es die Struktur, die jene stoffliche Sciiablone aufier Kurs setzt. 
Nirgends freilich mehr als im »Leo Armenius« zum Nachteil 
einer deutlich konturierten sittlichen Erscheinung. - Es bedarf 
also nicht eben defer Nachforschung, um zu gewahren, wie in 
jedem Tyrannendrama ein Element der Martyrertragodie ver- 
borgen liegt. Weit weniger leicht entdeckt sich das Moment des 
Tyrannendramas in der Martyrerhistorie. Die Vorbedingung 
dafiir bleibt das Wissen um jenes sonderbare Bild, das im Ba- 
rock - zum mindesten im literarischen - vom Martyrer das 
hergebrachte war. Mit religiosen Konzeptionen hat es nidits 
gemein, der Immanenz entzieht sich der vollkommene Marty- 
rer sowenig wie das Idealbild des Monarchen. Im Drama des 
Barock ist er ein radikaler Stoiker und legt sein Probestiick aus 
Anlafi eines Kronstreits oder Religionsdisputes ab, an dessen 
Ende Folter und Tod ihn erwarten. Bleibt das Besondere, das 
die Frau als Opfer des Vollzugs in manche dieser Dramen - so 
in die »Catharina von Georgien« des Gryphius, in Hallmanns 
» Sophia* und in »Mariamne«, in Haugwitz* »Maria Stuarda« 
- einfuhrt. Der rechten Einschatzung der Martyrertragodie ist 
es ausschlaggebend. Sache des Tyrannen ist die Restauration der 
Ordnung im Ausnahmezustand: eine Diktatur, deren Utopie 
immer bleiben wird, die eherne Verfassung der Naturgesetze an 
Stelle schwankenden historischen Geschehns zu setzen. Zu einer 
entsprechenden Fixierung aber will audi die stoische Technik 
fiir einen Ausnahmezustand der Seele, die Herrschaft der Affek- 
te, ermachtigen. Audi sie sucht eine widerhistorische Neuschop- 
fung - in der Frau die Behauptung der Keuschheit -, welche 
nicht minder als die diktatorische Verfassung des Tyrannen von 
dem harrhlosen ersten Schopfungsstande entfernt ist. Wie hier 
die burgerliche Devotion so ist die physische Askese dort das 
Wahrzeichen. Da her behauptet die keusche Fiirstin im Marty- 
rerdrama den ersten Platz. 

Wahrend unter dem Terminus des Tyrannendramas audi ange- 
sichts seiner extremsten Gestaltungen niemals die theoretische 
Debatte ist erofTnet worden, gehort die Diskussion der Marty- 
rertragodie wie bekannt zum eisernen Bestande der deutsdien 
Dramaturgic Alle Bedenken, die aus dem Aristoteles, aus der 
verponten Scheufilichkeit der Fabel und nicht zuletzt aus sprach- 
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lichen Motiven gegen die Trauerspiele des Jahrhunderts gang 
und gabe waren, verblassen vor der Siiffisanz mit der seit hun- 
dertfiinfzig Jahren die Autoren in dem Begriff der Martyrer- 
tragodie sie verwerfen. Nicht in der Sache, in der Lessingschen 
Autoritat wird man den Grund dieser Einhelligkeit zu suchen 
haben 41 . Bedenkt man die Beharrlichkeit, mit der Literatur- 
geschichten seit jeher die kritische Erorterung der Werke an 
langst verflossene Kontroversen binden, so kann die Geltung 
Lessings nicht verwundern. Und eine psychologische Betrach- 
tungsweise, die nicht von der Sache selbst, sondern von ihrer 
Wirkung auf den zeitgenossischen Normalbiirger ausgeht, dessen 
Verhaltnis zu Biihne und Pubiikum bis auf die Rudimente einer 
gewissen Aktiorisliisternheit erstorben ist, konnte da keine Kor- 
rektur vollziehen. Denn der armhche Affektrest der Spannung, 
der diesem Typus als einzige Evidenz von Theatralischem ge- 
blieben ist, kommt in der Vorfiihrung der Martyrergeschichte 
nicht auf seine Kosten. Seine Enttauschung hat sodann die 
Sprache des gelehrten Protestes angenommen und mit der Fest- 
stellung des Mangels innerer Konflikte, der Abwesenheit des 
tragischen Verschuldens den Wert dieser Dramen endgultig zu 
fixieren geglaubt. Hinzu kommt die Bewertung der Intrige. 
Vom sogenannten Gegenspiel der kiassischen Tragodie ist sie 
durch Isolierung der Motive, Szenen, Typen unterschieden. So 
wie Tyrannen, Teufel oder Juden sich auf der Biihne des Pas- 
sionstheaters in abgrundtiefer Grausamkeit und Bosheit zeigen, 
ohne irgendwie sich aufklaren oder entwickeln, ohne anderes als 
ihre niedertrachtigen Plane bekennen zu diirfen, liebt audi das 
Drama des Barock den Gegenspielern in grelles Licht gestellte 
Sonderszenen einzuraumen, in denen Motivierung die geringste 
Rolle zu spielen pflegt. Die barocke Intrige vollzieht sich, man 
darf es sagen, wie ein Dekorationswechsel auf offener Biihne, 
so wenig ist die Illusion in ihr gemeint, so aufdringlich die 
Ukonomie dieser Gegenhandlung betont. Nichts instruktiver 
als die Unbefangenheit, mit der entscheidende Motive der In- 
trige sich ihren Platz in Noten suchen miissen. Da raumt Hero- 
des im Mariamne-Drama Hallmanns ein: »Wahr ists: Wir hat- 
ten ihnv die Fiirstin zu entleiben/ 1 Im Fall uns ja Anton 
mocht 5 unverseh'ns aufFreiben/ i Hochstheimlich anbefohrn.« 42 
Und in der Anmerkung wird mitgeteilt: »Nehmlich aus allzu- 
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grosser Liebe gegen sie/ damit sie keinem nach seinem Tode zu 
theil wiirde.« 43 Heranzuziehn - wenn nicht als Beispiel der 
gelockerten Intrige, so doch der unbekummerten Komposition - 
ware audi der »Leo Armenius«. Die Kaiserin Theodosia selbst 
bewegt den Fursten zur Verschiebung der Exekution an Balbus 
dem Aufriihrer, die da zum Tode des Kaisers Leo fiihrt. In ihrer 
langen Klage um den Gatten gedenkt sie doch mit keinem Wor- 
te ihres Einspruchs. Ein schlagendes Motiv bleibt aufier acht. - 
Die >Einheit< einer sdilechtweg historischen Handlung zwang 
das Drama in einen eindeutigen Verlauf, und gefahrdete es. 
Denn so sicher ein soldier Verlauf aller pragmatischen Ge- 
schichtsdarstellung zugrunde zu legen ist, so gewifi beansprucht 
die Dramatik von Natur Geschlossenheit, um die Totalitat, die 
allem au£eren Zekverlauf versagt ist, zu gewinnen. Die Neben- 
handlung, sei es parallel, sei's im Kontraste zum Hauptvor- 
gang, garantiert ihr dies. Allein nur Lohenstein beliebt sie ofter; 
sonst schlofi man sie aus und meinte um so sicherer, Geschichte 
schlecht und recht zur Schau zu stellen. Die niirnberger Schule 
lehrt es bieder, die Schauspiele seien Trauerspiele deshalb ge- 
nannt worden,, »weil vorzeiten in der Heidenschaft meistteils 
Tyrannen das Regiment gefiihret/ und darum gewonlich audi 
ein grausames Ende genommen« 44 . So ist denn Gervinus' Ur- 
teil iiber den dramatischen Aufbau des Gryphius, »daf5 . . . die 
Scenen nur so hinlaufen, um die Handlungen zu erklaren und 
fortzufuhren; auf dramatische Wirkung sind sie nirgends ge- 
stellt« 45 , im ganzen -zutreffend, wenn audi, zumindest fur 
»Cardenio und Celinde« einzusdiranken. Vor allem aber ist es 
von Belang, da£ solche wenn audi wohlgegriindeten doch isolier- 
ten Feststellungen zu Fundamenten der Kritik nicht taugen. 
Die dramatische Form des Gryphius und seiner Zeitgenossen 
steht nicht schon darum, weil sie das Dramatische der spateren 
nicht auspragt, jenen nach. Ihr Wert bestimmt sich in einem Zu- 
sammenhange von eigener Bundigkeit. 

In ihm ist der Verwandtschaft des barocken Dramas mit kirch- 
lich-mittelalterlichen zu gedenken, wie sie sich im Passions- 
charakter zeigt. Doch hat sich die Verweisung vom Verdacht 
muftigen Analogisierens, das die Stilanalyse nicht fordert, son- 
dern verdunkelt, angesichts der Aper9us einer Literatur, die un- 
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ter Herrsdiaft der Einfiihlung stent, zu reinigen. In diesem Sinne 
ware zu bemerken, die Darstellung der mittelalterlichen Ele- 
mente im Drama des Barock und seiner Theorie sei hier zu lesen 
als ein Prolegomenon zu weitern Auseinandersetzungen von 
mittelalterlicher und barocker Geisteswelt, wie sie in anderem 
Zusammenhang begegnen werden. Dafi mittelalterliche Theo- 
rien im Zeitalter der Religionskriege wieder aufleben 46 , dafi in 
»Staat und Wirtschaft, in Kunst und Wissenschaft« 47 vorerst 
noch das Mittelalter herrsdiend blieb, dafi seine Oberwindung, 
ja Benennung im Lauf des xvn. Jahrhunderts erst erfolgt 48 , 
das alles ist langst ausgesprochen worden. Wendet der Blick 
gewissen Einzelheiten sich zu, so iiberrascht die Fiille der Be- 
lege. Selbst eine rein statistische Kompilation aus der Poetik der 
Epoche kommt zum Schlufi, der Kern der Tragodiendefinitionen 
sei »genau derselbe, wie in den grammatikalischen und lexikali- 
schen Werken des Mittelalters« 49 . Und was besagt es gegen die 
schlagende Verwandtschaft jener Opitzschen Definition mit der 
kurrenten mittelalterlichen eines Boethius oder Placidus, wenn 
Scaliger, der sonst mit ihnen wohlvertraglich ist, mit Beispielen 
gegen ihre Unterscheidung von tragischer und komischer Dich- 
tung, die ja bekanntlich iiber das Dramatische hinausgrifT, auf- 
trat 50 . Sie lautet in dem Text des Vincenz von Beauvais: »Est 
autem Comoedia poesis, exordium triste laeto fine commutans. 
Tragoedia vero poesis, a laeto pnncipio in tristem finem desi- 
nens.« 51 Ob dieses traurige Ereignis in verteilter Rede oder in 
prosaischem Flufi sich gibt, gilt als ein beinah wesenloser Unter- 
schied. Demgemafi hat Franz Joseph Mone iiberzeugend die 
Bindung zwischen mittelalterlichem Schauspiel und mittelalter- 
licher Chronik dargetan. Es zeigt sich, »dafi die Weltgeschichte 
von den Chronikschreibern als ein grofies Trauerspiel angese- 
hen« wurde »und die Weltchroniken mit den altdeutschen Schau- 
spielen zusammen hangen. In so fern namlich der jiingste Tag 
der Schlufi jener Chroniken ist, wie das Ende des Dramas der 
Welt, so hangt die christliche Geschichtschreibung freilich mit 
dem christlichen Schauspiele zusammen, und es kommt hier 
darauf an, die Aufierungen der Chronikschreiber zu beachten, 
welche diesen Zusammenhang deutlich angeben. Otto von Frei- 
singen sagt (praefat ad Frid. imp.): cognoscas, nos hanc histo- 
rian! ex amaritudine animi scripsisse, ac ob hoc non tarn rerum 
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gestarum seriem quam earundem miseriam in modum tragoediae 
texuisse. Er wiederholt dieselbe Ansicht in der praefat. ad 
Singrimum: in quibus (libris) non tarn historias quam aerum- 
nosas mortalium calamitatum tragoedias prudens lector invenire 
poterit. Die Weltgeschichte war also dem Otto eine Tragodie, 
zwar nicht der Form aber dem Inhalt nach.« 52 Fiinfhundert 
Jahre spater, bei Salmasius, ist es dieselbe Anschauungsweise: 
»Ce qui restoit de la Tragedie iusques a la conclusion a este le 
personnage des Independans, mais on a veu les Presbyteriens 
iusques au quatriesme acte et au dela, occuper auec pompe tout 
le theatre. Le seul cinquiesme et dernier acte est demeure pour 
le partage des Independans; qui ont paru en cette scene, apres 
auoir siffle et chasse les premiers acteurs. Peut estre que 
ceux-la n'auroient pas ferme la scene par vne si tragique et 
sanglante catastrophe.« 53 Hier, weitab von dem Gehege der 
hamburgischen, geschweige der nachklassischen Dramaturgic, in 
der >Tragodie<, die das Mittelalter vielleicht mehr noch in die 
diirftige Oberlieferung der antiken DramenstofTe hineininter- 
pretierte, als in seinen Mysterien realisiert sah, eroffnet sich die 
Formwelt des barocken Trauerspiels. 

Indessen: wo das christiiche Mysterium wie die christliche Chro- 
nik das Ganze des Geschichtsverlaufs, den welthistorischen als 
einen heilsgeschichtlichen, vor Augen stellen, hat die Haupt- und 
Staatsaktion mit einem bloften Teile des pragmatischen Ge- 
schehns zu tun. Die Christenheit oder Europa ist aufgeteilt in 
eine Reihe von europaischen Christentiimern, deren geschicht- 
liche Aktionen nicht mehr in der Fluent des Heilsprozesses zu 
verlaufen beanspruchen. Die Verwandtschaft des Trauerspiels 
mit dem Mysterium wird in Frage gestellt durch die ausgangs- 
lose Verzweiflung, die das letzte Wort des sakularisierten 
christlichen Dramas sein zu miissen scheint. Denn niemand wird 
die stoische Moralitat, in welche das Marty rium .des Helden 
miindet, oder die Gerechtigkeit, die das Wiiten der Tyrannen 
auf Wahnsinn hinausfiihrt, fiir ausreichend erachten, die Span- 
nung einer eigenen Dramenwolbung zu begriinden. Eine massive 
Schicht von ornamentaler, wahrhafl barocker Stukkatur ver- 
deckt ihren Schliisselstein und einzig die prazise Erforschung 
ihrer Bogenspannung errechnet ihn. Es ist die Spannung einer 
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heilsgeschichtlichen Frage, wie die Sakularisierung des Myste- 
rienspiels, die nicht unter den Protestanten der schlesischen und 
niirnberger Schule allein, sondern genau so unter den Jesuiten 
und Calderon sich vollzog, ins Ungemessene sie sich dehnen 
lieE. Denn wenn die Verweltlichung der Gegenreformation in 
beiden Konfessionen sich durchsetzte, so verloren darum nir- 
gends die religiosen Anliegen ihr Gewicht: nur die religiose 
Losung war es, die das Jahrhundert ihnen versagte, um an deren 
Stelle eine weltliche ihnen abzufordern oder aufzuzwingen. 
Unter dem Joch dieses Zwanges, dem Stachel jener Forderung 
durchlitten diese Geschlechter ihre Konflikte. Von alien im tief- 
sten zerrissenen und zwiespaltigen Zeiten der europaischen Ge- 
schichte ist das Barock die einzige, die in eine Periode uner- 
schiitterter Herrschaft des Christentums fiel. Die.mittelalterliche 
Strafie der Emporung, die Haresie, war ihr verstelk; teils eben 
weil das Christentum mit Nachdruck die Autoritat behauptete, 
vor allem jedoch, weil in den heterodoxen Niiancen der Lehr- 
meinung und Lebensfiihrung die Inbrunst eines weltlich neuen 
Willens auch nicht entfernt zum Ausdruck kommen konnte. Da 
dergestalt nicht Rebellion noch Unterwerfung religios vollzieh- 
bar war, richtete sich die gesammelte Kraft der Epoche auf eine 
ganzliche Umwalzung des Lebensgehaltes unter orthodoxer 
Wanning der kirchlichen Formen. Das mufke dahin fuhren, den 
eigentlichen, unmittelbaren Ausdruck den Menschen allerwege 
zu verlegen. Denn dieser hatte auf die unzweideutige Bekun- 
dung des epochalen Willens und auf eben jene Auseinander-' 
setzung mit dem christlichen Leben gefiihrt, der spater die Ro- 
mantik unterlag. Und man umging sie ebenso im positiven wie 
im negativen Sinne. Denn eine geistige Verfassung herrschte, 
die, so exzentrisch sie die Akte der Verziickung - zu erheben 
wuf^te, in ihnen weniger die Welt verklart, als einen Wolken- 
himmel liber ihre Flache streichen \le&. Die Maler der Renais- 
sance wissen den Himmel hoch zu halten, in den Gemalden des 
Barock bewegt die Wolke sich dunkel oder strahlend auf die 
Erde zu. Nicht als irreligioses heidnisches Zeitalter - als eine 
Spanne laienhafter Freiheit des Glaubenslebens erscheint die 
Renaissance gegen das Barock, wahrend der hierarchische Zug 
des Mittelalters mit der Gegenreformation seine Herrschaft in 
einer Welt antritt, der der unmittelbare Weg ins Jenseits ver- 
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sagt war. Burdachs neue, gegen die Burckhardtschen Vorurteile 
gerichtete Bestimmung von Renaissance und Reformation riickt 
per contrarium diese entscheidenden Ziige der Gegenreforma- 
tion erst ins rechte Licht. Nichts war ihr ferner als Erwartung 
einer Endzeit, ja audi nur eines Zeitenumschwungs, wie sie als 
Kraft der Renaissancebewegung durch Burdach sichtbar gewor- 
den sind. Ihr geschichtsphilosophisches Ideal war die Akme: 
ein goldenes Zeitalter des Friedens und der Kunste, dem alle 
apokalyptischen Ziige fremd sind, verfafk und in aeternum 
garantiert durchs Schwert der Kirche. Bis in die uberlebende 
geistliche Dramatik erstreckt sich der Einflufi dieser Gesinnung. 
So nehmen die Jesuiten »nicht mehr das ganze Heilsdrama zum 
Vorwurf, immer seltener audi die Passion, sie greifen lieber zu 
Stoffen des Alten Testamentes und driicken ihre missionarische 
Absicht besser aus in der Heiligenlegende« 54 , Offenkundiger 
mufke das profane Drama von der Geschichtsphilosophie der 
Restauration betroffen werden. Es stand historischen Stoffen 
gegeniiber - die Initiative von Dichtern, die wie Gryphius das 
aktuale Geschehen, wie Lohenstein und Hallmann Haupt- und 
Staatsaktionen des Ostens zum Vorwurf nahmen, war gewaltig. 
Gebannt aber blieben diese Versuche von vornherein in eine 
strenge Immanenz und ohne Ausblick auf das Jenseits der 
Mysterien, in der Entfaltung ihres gewift reichen Apparates auf 
die Darstellung von Geistererscheinungen und Herrscherapo- 
theosen beschrankt. In dieser Beklemmung erwuchs das deutsche 
Barockdrama. Was Wunder, daft es in verschrobener, darum 
jedoch nur intensiverer Form geschah. Vom deutschen Drama 
der Renaissance lebte fast nichts in ihm weiter; der temperierten 
Munterkeit, der moralistischen Schlichtheit dieser Stiicke hatten 
schon Opitz' »Troerinnen« abgesagt. Artistischen Wert und 
metaphysisches Gewicht hatten Gryphius und Lohenstein von 
ihren Dramen noch weit nachdriicklicher beansprucht, wenn 
nicht jedwede Unterstreichung des Metiers, von Widmungen 
und Lobgedichten abgesehen, verpont gewesen ware. 

Die werdende Formensprache des Trauerspiels kann durchweg 
als Entfaltung der kontemplativen Notwendigkeiten gelten, die 
in der theologischen Situation der Epoche beschlossen liegen. 
Und deren eine, wie der Ausfall aller Eschatologie sie mit sich 
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bringt, ist der Versuch, Trost im Verzicht auf einen Gnaden- 
stand im Riickfall auf den blofien Schopfungsstand zu finden. 
Hier wie in anderenLebensspharen desBarock ist dieUmsetzung 
der urspriinglich zeitlichen Daten in eine raumliche Uneigent- 
lichkeit und Simultaneity bestimmend. Sie fiihrt tief ins Gefuge 
dieser Dramenform hinein. Wo das Mittelalter die Hinfalligkeit 
des Weltgeschehens und die Verganglichkeit der Kreatur als 
Stationen des Heilswegs zur Schau stellt, vergrabt das deutsche 
Trauerspiel sich ganz in die Trostlosigkeit der irdischen Ver- 
fassung. Kennt es eine Erlosung, so liegt sie mehr in der Tiefe 
dieser Verhangnisse selbst als im Vollzuge eines gottlichen Heils- 
plans. Die Abkehr von der Eschatologie der geistlichen Spiele 
kennzeichnet das neue Drama in ganz Europa; nichtsdestoweni- 
ger ist die besinnungslose Flucht in eine unbegnadete Natur 
spezifisch deutsch. Denn Spaniens Drama - das hochste jenes 
europaischen Theaters - in welchem die barocken Ziige so viel 
glanzender, so viel markanter, so viel gliicklicher sich im katho- 
lisch kultivierten Land entfalten, lost die Konflikte eines gna- 
denlosen Schopfungsstandes gewissermaf5en spielerisch verklei- 
nert im hofischen Umkreise eines als sakularisierte Heilsgewalt 
sich erweisenden Konigtums. Die stretta des dritten Aktes mit 
ihrem indirekten gleichsam Spiegel-, kristall- oder marionetten- 
haften Einschlufi der Transzendenz verburgt dem Calderon- 
schen Drama einen Ausgang, der deutschen Trauerspielen iiber- 
legen ist. Es kann den Anspruch, an den Gehalt des Daseins zu 
riihren, nicht verleugnen. Wenn dennoch das weltliche Drama 
an der Grenze der Transzendenz innehalten mufi, sucht es auf 
Umwegen, spielhaft, ihrer sich zu vergewissern. Nirgends ist 
das deutlicher als im »Leben ein Trauma, wo es im Grunde eine 
dem Mysterium adaquate Ganzheit ist, in der der Traum als 
Himmel waches Leben iiberwolbt. Sittlichkeit ist in ihm zustan- 
dig: »Doch sey's Traum, sey's Wahrheit eben: i Recht thun mufi 
ich; war 5 es Wahrheit, i Defthalb, weil sie's ist; und waV es i 
Traum, um Freunde zu gewinnen, i Wenn die Zeit uns wird 
erwecken.« 55 Nirgend anders als bei Calderon ware denn audi 
die vollendete Kunstform des barocken Trauerspiels zu studie- 
ren. Nicht zum wenigsten die Genauigkeit, mit der >Trauer< und 
>Spiel< aufeinander sich stimmen konnen, macht seine Geltung - 
Geltung des Worts wie die des Gegenstandes - aus. - Die Ge- 
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schichte des Spielbegriffs in der deutschen Xsthetik kennt drei 
Penoden: Barock, Klassik, Romantik. 1st es dabei dem ersten 
iiberwiegend ums Produkt, so ist's der zweiten um die Produk- 
tion zu tun; der dritten um beides. Die Anschauung des Lebens 
selbst als eines Spiels, die a fortiori so das Kunstwerk nennen 
mufi, ist der Klassik fremd. Schillers Theorie des Spieltriebs 
hatte es auf die Entstehung und Wirkung der Kunst abgesehen, 
nicht auf die Struktur ihrer Werke. >Heiter< konnen sie sein, wo 
das Leben >ernst< ist, spielerisch aber nur sich darstellen, wo auch 
das Leben vor einer auf das Unbedingte gerichteten Intensitat 
seinen letzten Ernst verloren hat. Das ist, in wie verschiedener 
Weise auch immer, fur Barock und Romantik der Fall gewesen. 
Und zwar fur beide derart, daft in den Formen und StofTen 
weltlicher Kunstubung diese Intensitat ihren Ausdruck sich zu 
schaffen hatte. Ostentativ betonte sie das Spielmoment im Dra- 
ma und lieft nur weltlich verkleidet als Spiel im Spiel die Tran- 
szendenz zu ihrem letzten Worte kommen. Nicht immer ist die 
Technik offenkundig, indem die Biihne selber auf der Biihne 
aufgeschlagen oder gar der Zuschauer-Raum in den der Biihne 
einbezogen wird. Doch stets liegt nur in einer paradoxen Re- 
flexion von Spiel und Schein fur das eben damit >romantische< 
Theater der profanen Gesellschaft die heilende und losende In- 
stanz. Jene Absichtlichkeit, von der Goethe gesagt hat, dafi ihr 
Schein jedem Kunstwerk eigne, zerstreut im idealen romanti- 
schen Trauerspiel des Calderon die Trauer. Denn in der Machi- 
nation hat die neue Biihne den Gott. Fur die barocken Trauer- 
spiele der Deutschen ist es kennzeichnend, daft jenes Spiel in 
ihnen nicht mit dem Glanze der spanischen noch mit der Durch- 
triebenheit der spiiteren romantischen Produktionen sich abrollt. 
Das Motiv, von dem die starksten Pragungen die Lyrik des An- 
dreas Gryphius fand, haben sie dennoch. Nachhaltig ist es von 
Lohenstein in der Widmung zur »Sophonisbe« variiert worden. 
»Wie nun der Sterblichen ihr gantzer Lebens-Lauf 1 Sich in der 
Kindheit pflegt mit Spielen anzufangen/ 1 So hort das Leben 
auch mit eitel Spielen auf. 1 Wie Rom denselben Tag mit Spie- 
len hat begangen/ 1 An dem August gebohrn; so wird mit Spiel 
und Pracht 1 Auch der Entleibten Leib in sein Begrabniis bracht/ 1 
. . . Der blinde Simson bringt sich spielend in das Grab; 1 Und 
unsre kurtze Zeit ist nichts als ein Getichte. 1 Ein Spiel/ in dem 
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bald der tritt auf/ bald jener ab; i Mit Thranen fangt es 
an/ mit Weinen wirds zu nichte. i Ja nach dem Tode pflegt mit 
uns die Zeit zu spieln/ I Wenn Faule/ Mad' und Wurm in unsern 
Leiciien wiihln.« 56 Gerade im monstrosen Verlauf der »Sopho- 
nisbe« ist die spatere Entwicklung des Spielhaften wie es durch 
das hochbedeutende Medium des Puppentheaters ins Groteske 
einerseits, ins Subtile auf der anderen Seite eingeht, vorgebildet. 
Die abenteuerlichen Wendungen sind dem Dichter bewufk: »Die 
fur den Ehmann itzt aus Liebe sterben wil, i Hat in zwey 
Stunden sein' und ihrerHold vergessen. i Und Masinissens Brunst 
ist nur ein Gaukelspiel, i Wenn er der, die er f rlih f ur Liebe 
meint zu f ressen, i Den Abend todlich Gift als ein Geschencke 
schickt, i Und, der erst Buhler war, als Hendker sie erdriickt. t 
So spielet die Begierd und Ehrgeitz in der Welt!« 57 Unter solchem 
Spiel braucht nicht ein zufalliges, es darf ebensowohl ein be- 
rechnendes und planmafiiges und somit eins von Puppen gedacht 
werden, die Ehrgeiz und Begierde an ihrem Faden halten. Un- 
bestreitbar allerdings bleibt, daf? im xvh. Jahrhundert das 
deutsche Drama noch nicht zur Entfaltung jenes kanonischen 
Kunstmittels gekommen ist, kraft dessen das romantische Drama 
von Calderon bis Tieck immer von neuem zu umrahmen und 
zu verkleinern verstand: der Reflexion. Kommt die doch 
nicht allein in der romantischen Komodie als eines ihrer vor- 
nehmsten Kunstmittel zur Geltung, sondern ebenso in ihrer 
sogenannten Tragodie, dem Schicksalsdrama. Dem Drama Cal- 
derons vollends ist sie, was der gleichzeitigen Architektur die 
Volute. Ins Unendliche wiederholt sie sich selbst und ins Unab- 
sehbare verkleinert sie den Kreis, den sie umschlieftt. Gleich 
wesentlich sind diese beiden Seiten der Reflexion: die spielhafte 
Reduzierung des Wirklichen wie die Einfiihrung einer reflexi- 
ven Unendlichkeit des Denkens in die geschlofine Endlichkeit 
eines profanen Schicksalsraums. Denn die Welt der Schicksals- 
dramen - soviel sei hier vorgreifend bemerkt - ist eine in sich 
geschlossene. Sie war es zumal bei Calderon, in dessen Herodes- 
drama »Eifersucht das grolke Scheusal« man das friiheste 
Schicksalsdrama der Weltliteratur hat sehen wollen. Es war die 
sublunarische Welt im strengen Sinne, eine Welt der elenden 
oder prangenden Kreatur, an der ad maiorem dei gloriam und 
zur Augenweide der Beschauer die Regel des Schicksals planvoll 
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und iiberraschend zugleich sidi bestatigen sollte. Nicht umsonst 
hat ein Mann wie Zacharias Werner, ehe er in die katholische 
Kirche fliichtete, sich am Schicksalsdrama versucht. Dessen nur 
scheinbar heidnische Weltlichkeit ist in Wahrheit das profane 
Komplement des kirchlichen Mysteriendramas. Was aber audi 
die theoretisch gerichteten Romantiker so magisch an Calderon 
fesselte, dafi man ihn trotz Shakespeare vielleicht ihren Drama- 
tiker xax* I|oxt|v nennen darf, das ist die beispiellose Virtuo- 
sitat der Reflexion, die seine Helden jederzeit bei der Hand 
haben, urn in ihr die Schicksalsordnung wie einen Bali in Han- 
den zu wenden, der bald von dieser, bald von jener Seite zu 
betrachten ist. Was anders haben die Romantiker zuletzt er- 
sehnt, als das in den goldenen Ketten der Autoritat verant- 
wortungslos reflektierende Genie? Doch gerade diese beispiellose 
spanische Vollendung, die, so hoch sie kiinstlerisch steht, rechne- 
risch immer noch um eine Stufe hoher zu stehen scheint, lafk 
die Statur des Barockdramas, die aus der Einfriedung der reinen 
Dichtung sich erhebt, vielleicht in mancher Hinsicht weniger klar 
hervortreten als das deutsche Drama, in welchem eine Grenz- 
natur viel weniger in dem Primate des Artistischen verhiillt als 
in demjenigen des Moralischen verraten wird. Der Moralismus 
des Luthertums, immer bestrebt, wie so nachdrucklich seine 
Berufsethik es bekundet, die Transzendenz des Glaubenslebens 
an die Immanenz des taglichen zu binden, hat niemals die ent- 
schiedene Konfrontation der menschlich-irdischen Verlegenheit 
mit fiirstlich-hierarchischer Potenz, auf der die Auflosung so 
vieler Calderonscher Dramen ruht, erlaubt. Der SchluE der 
deutschen Trauerspiele ist daher wie minder formvoll so audi 
weniger dogmatisch, er ist - moralisch, sicherlich nicht kiinst- 
lerisch - verantwortHcher als der spanische. Demungeachtet ist 
es anders gar nicht denkbar, als daft die Untersuchung mannig- 
fach Zusammenhange trifTt, die fiir die gehaltvolle und gleich 
verschlossene Form des Calderon belangvoll sind. Je weniger im 
folgenden der On sich fiir Exkurse und Verweise bietet, um so 
entschiedner hat die Untersuchung die grundsatzliche Relation 
zum Trauerspiel des Spaniers klarzustellen, dem das gleich- 
zeitige Deutschland nichts an die Seite zu setzen hat. 

Die Ebene des Schopfungsstands, der Boden, auf dem das 
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Trauerspiel sich abrollt, bestimmt ganz unverkennbar audi den 
Souveran. So hoch er liber Untertan und Staat audi thront, sein 
Rang ist in der Schopfungswelt beschlossen, er ist der Herr der 
Kreaturen, aber er bleibt Kreatur. Und gerade dies an Calderon 
zu exemplifizieren sei gestattet. Spricht doch nichts weniger als 
eine spezifisch spanische Meinung aus den folgenden Worten des 
standhaften Prinzen Don Fernando. Sie fiihren das Motiv des 
Konigsnamens in der Schopfung durch. »Selbst beym Vieh und 
wilden Thieren 1 Steht auf soldier wiird'gen Stufe 1 Dieser 
Name, dafi das Recht 1 Der Natur ihm heifiet huld'gen 1 Mit 
Gehorsam: wie wir lesen, 1 Daft der Low 5 , in ungebundnen 1 
Staaten des Gewildes Konig, 1 Der, wann er die Stirne runzelt, 1 
Sie mit straub'gem Haarwuchs kronet, 1 Milde sey, und nie ver- 
schlungen 1 Hab' als Raub den UnterwiirPgen. 1 In dem salz'- 
gen Schaum der Fluthen 1 Mahlen dem Delphin, der Konig 1 
Unter Fischen ist, die Schuppen, 1 Die er silbern trag[t] und 
golden, 1 Auf die dunkelblauen Schultern 1 Kronen, und man 
sah wohl schon t Aus der wiisten Wuth des Sturmes 1 Ihn 
ans Land die Menschen retten, 1 DaE sie nidit im Meer ver- 
versunken ... 1 Ist nun unter Thieren, Fisdien, t Vogeln, 
Pflanzen, Steinen, kundig 1 Solche Konigs-Majestat 1 Des Erbar- 
mens: billig mufi es 1 Audi bey Menschen gelten, Herr.« 58 
- Der Versuch, dem Konigtum im Schopfungsstande seinen Ur- 
sprung anzuweisen, begegnet selbst in der juristischen Theorie. 
So drangen die Gegner des Tyrannenmordes darauf, als » parri- 
cide Konigsmorder in Verruf zu bringen. Claudius Salmasius, 
Robert Silmer und manche anderen leiteten »die Machtstellung 
des Konigs von der Weltherrschaft ab, weldie Adam als Herr 
der ganzen Schopfung erhielt, die sich auf bestimmte Familien- 
haupter vererbte, um schlieftlich in einer Familie, wenn audi in 
begrenztem Umfange, erblich zu werden. Ein Konigsmord ist 
daher so viel wie ein Vatermord.« 59 Der Adel sogar konnte so 
sehr als Naturphanomen erscheinen, da£ Hallmann in den 
»Leichreden« dem Tod mit der Klage: »Ach dafi du audi vor 
privilegirte Personen keine eroffnete Augen noch Ohren hast!« 60 
begegnen darf. Der schlichte Untertan, der Mensch, ist denn 
ganz folgerecht Tier: »das gottliche Thier«, »das kluge Thier« 61 , 
»ein fiirwitzig und kitzliches Thier« 62 . So die Wendungen bei 
Opitz, Tscherning und Buchner. Und andererseits Butschky: 
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»Was ist . . . ein Tugendhafter Monarch anders/ als ein Himm- 
lisches Thier.« 63 Dazu die schonen Verse bei Gryphius: »Ihr, 
die des hochsten bild verlohren, 1 Schaut auf das bild, das euch 
gebohren! 1 Fragt nicht, warum es in dem stall einzieh! 1 Er 
sucht uns, die mehr viehisch als ein vieh.« 64 Dies letzte weisen 
die Despoten in ihrem Wahnsinn. Wenn den Antiochus des 
Hallmann jahes Grauen, das ihm der Anblick eines Fischkopfes 
bei der Tafel weckt, in Wahnsinn stiirzt 65 , Hunold seinen Nebu- 
cadnezar in Tiergestalt vorfuhrt - der Schauplatz prasentiert 
»eine wiiste Einode. Nebucadnezar an Ketten mit Adlers Fe- 
dern und Klauen bewachsen unter vielen wilden Thieren . . . Er 
geberdet sich seltsam . . . Er brummet und stellt sich iibel« 66 - 
so ist es in der Oberzeugung, daft im Herrscher, der hocherhabe- 
nen Kreatur, das Tier mit ungeahnten Kraften aufstehen kann. 

Auf solchem Grunde hat das spanische Theater ein eigenes be- 
deutendes Motiv entwickelt, das wie kein anderes gestattet, den 
beschrankten Ernst des deutschen Trauerspiels als nationell 
bedingten zu erkennen. Die beherrschende Rolle der Ehre in 
den Verwicklungen der comedia de capa y espada wie audi im 
Trauerspiele aus dem kreatiirlichen Stande der dramatischen 
Person hervorgehen zu sehn, kann uberraschen. Und doch ist 
es nicht anders. Die Ehre ist, wie Hegel definiert, »das schlecht- 
hin verletzliche« 67 . »Die personliche Selbstandigkeit, fiir welche 
die Ehre kampft, zeigt sich nicht als die Tapferkeit fiir ein Ge- 
meinwesen, und fiir den Ruf der Rechtschaffenheit in demselben 
oder der Rechtlichkeit im Kreise des privaten Lebens; sie streitet 
im Gegenteil nur fiir die Anerkennung und die abstrakte Un- 
verletzlichkeit des einzelnen Subjekts.« 68 Diese abstrakte Un- 
verletzlichkeit ist aber doch nur die allerstrengste Unverletzlich- 
keit der physischen Person, in welcher als der Unbescholtenheit 
von Fleisch und Blut auch die abgezogensten Forderungen des 
Ehrenkodex ihren Urgrund haben. Daher denn die Ehre durch 
die Schande eines Verwandten nicht weniger als durch die 
Schmach betroffen wird, die dem eigenen Leibe widerfahrt. Und 
der Name, welcher die scheinbar abstrakte Unverletzlichkeit 
der Person in seiner eigenen bezeugen will, ist doch im Zusam- 
menhange des kreatiirlichen Lebens, anders als in dem der Reli- 
gion, an und fiir sich nichts und nur der Schild, der die ver- 
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wundbare Physis des Menschen zu decken bestimmt ist. Der 
Ehrlose ist vogelfrei: die Schmach entdeckt, indem sie zur Ab- 
strafung des Geschmahten herausfordert, ihren Ursprung in 
einem physischen Defekt. Im spanischen Drama ist durch eine 
beispiellose Dialektik des Ehrbegriffs die kreaturliche Blofie der 
Person wie nirgends sonst einer iiberlegenen, ja versohnenden 
Darstellung fahig geworden. Das blutige Supplizium, unter dem 
das Ende des kreatiirlichen Lebens im Martyrerdrama sich voll- 
zieht, hat sein Gegenstiick in dem Kalvarienwege der Ehre, die, 
wie immer geschunden, am Ende eines Calderonschen Dramas 
durch koniglichen Machtspruch oder ein Sophisma wieder sich 
aufzurichten vermag. Im Wesen der Ehre hat das spanische 
Drama dem kreatiirlichen Leibe seine adaquate kreaturliche 
Spiritualitat und damit einen Kosmos des Profanen entdeckt, 
der deutschen Dichtern des Barock, ja selbst den spateren Theo- 
retikern sich nicht erschlofi. Die gedachte motivische Verwandt- 
schaft ist ihnen doch nicht entgangen. So schreibt Schopenhauer: 
»Der in unsern Tagen so oft besprochene Unterschied zwischen 
klassischer und romantischer Poesie scheint mir im Grunde 
darauf zu beruhen, dafi jene keine anderen, als die rein mensch- 
lichen, wjrklichen und natiirlichen Motive kennt; diese hingegen 
auch erkiinstelte, konventionelle und imaginare Motive als 
wirksam geltend macht: dahin gehoren die aus dem Christlichen 
Mythos stammenden, sodann die des ritterlichen, uberspannten 
und phantastischen Ehrenprincips . . . Zu welcher fratzenhaften 
Verzerrung menschlicher Verhaltnisse und menschlicher Natur 
diese Motive aber fuhren, kann man sogar an den besten Dich- 
tern der romantischen Gattung ersehen, z. B. an Calderon. Von 
den Autos gar nicht zu reden, berufe ich mich nur auf Stiicke 
wie No siempre el peor es cierto (Nicht immer ist das Schlimm- 
ste gewifi) und El postrero duelo de Espana (Das letzte Duell 
in Spanien) und ahnliche Komodien de-capa y espada: zu jenen 
Elementen gesellt sich hier noch die oft hervortretende scholasti- 
sche Spitzfindigkeit in der Konversation, welche damals zur 
Geistesbildung der hohern Stande gehorte.« 69 In den Geist des 
spanischen Dramas ist Schopenhauer nicht eingedrungen, wie- 
wohl er - an andrer Stelle - das christliche Trauerspiel hoch 
iiber die Tragodie erheben wollte. Und nah liegt die Versuchung, 
sein Befremden aus jener dem Germanen so entlegenen Amora- 
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litat der spanischen Betrachtung herzuleiten. Auf ihrem Grunde 
spielten spanische Tragodien und Komodien ineinander. 

Sophistische Probleme, ja Losungen, wie sie dort sich finden, 
begegnen nicht im schwerfalligen Rasonnement der deutschen 
protestantischen Dramatiker. Ihrem lutherischen Moralismus 
aber hatte die Geschichtsauffassung der Zeit die engsten Gren- 
zen gesteckt. Das standig wiederholte Schauspiel furstlicher Er- 
hebung und des Falls, das Dulden ehrenfester Tugend stand den 
Dichtern nicht sowohl als Moralkat, denn als die in ihrer Be- 
harrlichkeit wesenhafte, als die naturgemafie Seite des Ge- 
schichtsverlaufs vor Augen. Wie jede innige Verschmelzung von 
historischenund von moralischen Begriffen dem vorrationalisti- 
schen Abendlande fast ebenso unbekannt wie ganzlich der An- 
tike fremd gewesen ist, so bestatigt dies sich fur das Barock 
insbesondere in einer chronistisch auf die Weltgeschichte einge- 
stellten Intention. Soweit sie sich in die Details versenkte, kam 
sie, im Sinne eines mikroskopischen Verfahrens, nur zu der 
peinlichen Verfolgung des politischen Kalkiils in der Intrige. Das 
Drama des Barock kennt die historische Aktivitat nicht anders 
denn als verworfene Betriebsamkeit von Rankeschmieden. Nir- 
gends begegnet in den zahlreichen Rebellen, die einem in der 
christlichen Marty rerhaltung erstarrten Monarchen gegeniiber- 
treten, ein Hauch revolutionarer Uberzeugung. Mifivergniigen - 
das ist ihr klassisches Motiv. Abglanz sittlicher Wurde liegt 
einzig auf dem Souveran und dies von keiner andern als der 
ganzlich geschichtsfremden des Stoikers. Denn diese Haltung, 
nicht aber die Heilserwartung des christlichen Glaubenshelden 
ist es, die in den Hauptpersonen des barocken Dramas uberall 
begegnet. Unter den Einwanden gegen die Martyrerhistorie ist 
der gewifi der fundierteste, der jeden Anspruch auf geschicht- 
lichen Gehalt ihr streitig macht. Nur trifft er eine falsche Theo- 
rie von dieser Form und nicht sie selbst. Im folgenden Satz 
Wackernagels kommt hinzu, dafi er als Folgerung so unzulang- 
lich, wie die Behauptung, die ihr dienen sollte, treffend ist. Es 
»soll ja die Tragodie nicht bloE bewahren dafi dem Gottlichen 
gegeniiber alles Menschliche unhaltbar sey, sondern audi dafi es 
so seyn mufte; sie darf also die Gebrechen nicht verschweigen die 
der nothwendige Grund des Unterganges sind. Fiihrte sie eine 
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Strafe vor ohne Schuld, so wiirde sie . . . der Geschichte wider- 
sprechen, die dergleichen nicht kennt, und aus der doch die 
Tragodie die Offenbarungen jener tragischen Grundidee zu ent- 
nehmen hat.« 70 Vom zweifelhatten Optimismus der Geschichts- 
auffassung abgesehen - im Sinn der Martyrerdramatik ist nicht 
sittliche Vergehung, sondern der Stand des kreatiirlichen Men- 
schen selber der Grund des Unterganges. Diesen typischen Un- 
tergang, der so verschieden von dem aufierordentlichen des 
tragischen Helden ist, haben die Dichter im Auge gehabt, wenn 
sie - mit einem Wort, das die Dramatik planvoller als die 
Kritik gehandhabt hat - ein Werk als >Trauerspiel< bezeichnet 
haben. So ist/s - ein Beispiel, dessen Autoritat vergessen lasse, 
wie fern es iibrigens dem Gegenstande Hegt - nicht Zufall, 
wenn die »Natiirliche Tochter«, die weit entfernt ist, von der 
weltgeschichtlichen Gewalt des revolutionaren Vorgangs, wel- 
chen sie umspielt, bewegt zu werden, ein »Trauerspiel« heifit. 
Insofern aus dem staatspolitischen Ereignis zu Goethe nur das 
Grauen eines periodisch nach Art von Naturgewalten sich 
regenden Zerstorungswillens sprach, stand er dem Stoff wie 
ein Poet des xvn. Jahrhunderts gegeniiber. Der antikische 
Ton drangt das Ereignis in eine gewissermafisn naturhistorisch 
verfafite Vorgeschichte; urn dessen twillen iibertrieb der Dichter 
ihn, bis er in einem lyrisch ebenso unvergleichlichen wie drama- 
tisch hemmenden Spannungsverhaltnis zur Aktion stand. Das 
Ethos des historischen Dramas ist diesem Goetheschen Werke 
genau so fremd, wie nur einer barocken Staatsaktion, ohne dafi 
freilich, wie in dieser, der historische Heroismus zugunsten des 
stoischen abgedankt hatte. Vaterland, Freiheit und Glaube sind 
dieser nur die beliebig vertauschbaren Anlasse zur Bewahrung 
der privaten Tugend. Am weitesten geht Lohenstein. Kein 
Dichter hat wie er von dem Kunstgriff Gebrauch gemacht, der 
auftauchenden ethischen Reflexion durch eine Metaphorik, die 
Geschichtliches mit dem Naturgeschehen analogisiert, die Spitze 
abzubrechen. Aufierhalb der stoischen Ostentation ist jede sitt- 
lich motivierte Haltung oder Diskussion mit einer Grundsatz- 
lichkeit verbannt, die mehr noch als die Greuel eines Vorgangs 
den Lohensteinschen Dramen ihren gegen die preziose Diktion so 
grell sich abhebenden Gehalt verleiht. Als Johann Jacob Brei- 
tinger 1740 in der »Critischen Abhandlung von der Natur, den 
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Absichten und dem Gebrauche der Gleichnisse« mit dem be- 
riihmten Dramatiker abrechnete, verwies er auf dessen Manier, 
moralischen Grundsatzen durch Naturbeispiele, die doch in 
Wahrheit ihnen Abbruch tun, scheinbaren Nachdruck zu ver- 
leihen 71 . Dies Gleichniswesen kommt zu seiner angemessensten 
Bedeutung erst, wo eine sittliche Vergehung schlicht und bieder 
durch die Berufung aufs naturliche Verhalten sich verantwortet. 
»Man weicht den Baumen aus die auf dem ,Falle stehen« 72 , mit 
diesen Worten nimmt Sofia von Agrippina, der ihr Ende naht, 
den Abschied. Nicht als ein Kennzeichen der redenden Person, 
sondern als die Maxime eines dem hochpolitischen Geschehn 
angemessenen Naturverhaltens sind diese Worte aufzufassen. 
Grofi war der Bilderschatz, der den Autoren zur schlagenden 
Auflosung historisch-sittlicher Konflikte in die Demonstrationen 
der Naturgeschichte zur Verfiigung stand. Breitinger bemerkte: 
»Dieses Prangen mit einer physicalischen Gelahrtheit ist unserm 
Lohenstein so was eigenes, dafi er euch allemahl ein solches Ge- 
heimnift der Natur entdecket, so oft er sagen will, etwas sey 
seltsam, unmoglich, es werde eher, weniger, niemahls, gesche- 
hen . . . Wenn . . . der Arsinoe Vater beweisen will, dafi es unan- 
standig sey, daf5 seine Tochter sich mit einem geringern,als einem 
Koniglichen Printz verlobe, so schlie£t er auf folgende Art: 
>Ich versehe mich zu Arsinoen, wenn ich sie anders fur meine 
Tochter halten soil, sie werde nicht von der Art, des den Pobel 
abbildenden Epheus seyn, welcher so bald eine Haselstaude, als 
einen Dattelbaum umarmet. Dann, edle Pflantzen kehren ihr 
Haupt gegen dem (!) Himmel; die Rosen schliessen ihr Haupt 
nur der anwesenden Sonne auf; die Palmen vertragen sich mit 
keinem geringen Gewachse: Ja der todte Magnetstein folget 
keinem geringern, als dem so hochgeschazten Angel-Sterne. Und 
Polemons Haus (ist der Schluft) solite sich zu den Nachkommen 
des knechtischen Machors abneigen.<« 73 Ober solchen Stellen 
wie sie zumal in rhetorischen Schriften, Hochzeitsgedichten 
und Grabreden, unabsehbar sich dehnen, mu£ es mit Erich 
Schmidt dem Leser wahrscheinlich werden, daE Kollektaneen 
allgemein zum Handwerkszeug jener Dichter gehort haben 74 . 
Sie haben nicht nur Realien, sondern nach Art der mittelalter- 
lichen >Gradus ad Parnassum< poetische Floskeln enthalten. 
Wenigstens lafit dergleichen mit Sicherheit sich aus Hallmanns 
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»Leichreden« schliefien, die fiir eine Anzahl entlegner Schlag- 
worte - Genofeva 75 , Quaker 76 u. a. - stereotype Wendungen 
bereit haben. An die Gelehrsamkeit der Autoren stellte die 
Praxis der naturhistorischen Gleichnisse nicht minder als der 
minutiose Umgang mit den Geschichtsquellen hohe Anforde- 
rungen. So nehmen die Dichter an dem Bildungsideal des Poly- 
histors teil, wie Lohenstein in Gryphius ,es verwirklicht sah. 
»Herr Gryphens ... 1 Hielt fiir gelehrt-seyn nicht/ in einem 
etwas missen/ 1 In vielen etwas nur/ in einem alles wissen.« 77 

Die Kreatur ist der Spiegel, in dessen Rahmen allein die morali- 
sche Welt dem Barock sich vor Augen stellte. Ein Hohlspiegel; 
denn das war nur mit Verzerrungen moglich. Da im Sinne des 
Zeitalters alles historische Leben der Tugend abging, so wurde 
sie bedeutungslos audi fiir das Innere der dramatischen Personen 
selbst. Sie ist nie uninteressanter erschienen als in den Helden 
dieser Trauerspiele, in denen nur der physische Schmerz des 
Martyriums dem Anruf der Geschichte erwidert. Und wie das 
Innenleben der Person im Kreaturzustand, sei es audi unter 
Todesqualen, sich mystisch genugzutun hat, so traditen die Au- 
toren audi historisches Geschehen einzufrieden. Die Folge der 
dramatischen Aktionen rollt sich wie in den Schopfungstagen 
ab, da nicht Geschidite sich ereignete. Die Natur der Schopfung, 
die das historische Geschehn in sich zurucknimmt, ist ganzlich 
von der Rousseauschen verschieden. Den Sachverhalt beriihrt's, 
dodi nicht in seinen Fundamenten, wenn man meint: »Immer 
noch ist die Tendenz aus Widerspruch entstanden . . . Wie ist 
jener machtvoll-gewaltsame Versuch des Barock zu begreifen, in 
galanter Schaferei etwas wie Synthese heterogenster Elemente 
zu erschafTen? Antithetische Natursehnsucht im Gegensatze zu 
harmonischer Naturverbundenheit gait gewifi audi hier. Aber 
das Gegenerleben war ein anderes, das Erleben namlich der 
totenden Zeit, der unausweichlichen Verganglichkeit, des Stur- 
zes aus den Hohen. Fern von hohen Dingen soil darum das 
Dasein des beatus ille allem Wechsel weit entriickt sein. So ist 
Natur fiir den Barock ein Weg nur aus der Zeit, die Problematik 
spaterer Zeiten ist ihm fremd.« 78 Vielmehr: zumal im Schafer- 
spiel macht das Besondere barocker Landschaflsschwarmereien 
sich ersichtlich. Denn nicht die Antithese von Geschichte und 
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Natur, sondern restlose Sakularisierung des Historischen im 
Schopfungsstande hat in der Weltflucht des Barock das letzte 
Wort. Dem trostlosen Laufe der Weltchronik tritt nicht Ewig- 
keit sondern die Restauration paradiesischer Zeitlosigkeit ent- 
gegen. Die Geschichte wandert in den Sdiauplatz hinein. Und 
gerade Schaferspiele streuen die Geschichte wie Samen in den 
Mutterboden aus. »An einem Ort, wo eine denkwiirdige Bege- 
benheit sich ereignet haben soil, lasst der Schafer Verse zur 
Erinnerung in einem Felsen, Stein oder Baum zuriick. Die Denk- 
saulen der Helden, welche wir in den iiberall von diesen Scha- 
fern erbauten Tempeln des Nachruhms bewundern konnen, 
prangen sammtlich mit panegyristischen Inschriften.« 79 »Panora- 
matisch« 80 hat man, mit einer ausgezeichneten Pragung, die 
Geschichtsauffassung des xvn. Jahrhunderts genannt. »Die 
ganze Geschichtsauffassung dieser malerischen Zeit bestimmt 
sich durch solche Zusammenlegung alles Gedachtniswiirdigen.« 81 
Wenn die Geschichte sich im Sdiauplatz sakularisiert, so spricht 
daraus dieselbe metaphysische Tendenz, die gleichzeitig in der 
exakten Wissenschaft auf die Infinitesimalmethode fuhrte. In 
beiden Fallen wird der zeitliche Bewegungsvorgang in einem 
Raumbild eingefangen und analysiert. Das Bild des Schau- 
platzes, genau: des Hofes, wird Schlussel des historischen Ver- 
stehns. Denn der Hof ist der innerste Sdiauplatz. Harsdorffer 
hat im »Poetischen Trichter« eine uferlose Menge von Vorschla- 
gen zur allegorischen - und im iibrigen kritischen - Darstellung 
des vor allem andern der Betrachtung wiirdigen Hoflebens zu- 
sammengetragen 82 . In Lohensteins interessanter Vorrede zur 
»Sophonisbe« heifit es geradezu: »Kein Leben aber stellt mehr 
Spiel und Sdiauplatz dar, i Als derer, die den Hof furs Ele- 
ment erkohren.« 83 Dasselbe Wort bleibt denn freilich in Kraft, 
wenn die heldische Grofie zu Fall kommt, der Hofstaat zum 
Blutgeriiste sich verengt, »und difi, was sterblich heifit, wird auf 
den sdiauplatz gehn« 84 . Im Hof erblickt das Trauerspiel den 
ewigen, naturlichen Dekor des Geschichtsverlaufes. Es war schon 
seit der Renaissance und nach Vitruvius festgelegt, dafi fiir das 
Trauerspiel »stattliche Palaste/ und Fiirstliche Garten-Gebaude/ 
die Schauplatze« 85 sind. Wahrend das deutsche Theater fiir 
gewohnlich befangen an dieser Vorschrift haftet - in Gryphius' 
Trauerspielen gibt es keine landschaftliche Szenerie - liebt 
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die spanische Biihne es, die ganze Natur als dem Gekronten 
pflichtig in sich einzubeziehen und dabei eine formliche Dialek- 
tik des Schauplatzes zu entfalten. Denn andererseits ist die 
gesellschaftliche Ordnung und ihre Representation, der Hof , bei 
Calderon ein Naturphanomen hochster Stufe, dessen erstes Ge- 
setz die Ehre des Herrschers ist. Mit der ihm eigenen, immer wie- 
der frappierenden Sicherheit sieht A. W. Schlegel auf den Grund 
der Sache, wenn er von Calderon sagt: »Seine Poesie, was audi 
scheinbar ihr Gegenstand sein moge, ist ein unermiidlicher 
Jubel-Hymnus auf die Herrlichkeiten der Schopfung; darum 
feiert er mit immer neuem freudigem Erstaunen die Erzeugnisse 
der Natur und der menschlichen Kunst, als erblicke er sie eben 
zum ersten Male in noch unabgenutzter Festpracht. Es ist Adams 
erstes Erwachen, gepaart mit einer Beredsamkeit und Gewandt- 
heit des Ausdrucks, mit einer Durchdringung der geheimsten 
Naturbeziehungen, wie nur hohe Geistesbildung und reife Be- 
schaulichkeit sie verschaffen kann. Wenn er das Entfernteste, das 
Grofite und Kleinste, Sterne und Blumen zusammenstellt, so ist 
der Sinn aller seiner Metaphern der gegenseitige Zug aller 
erschaffnen Dinge zu einander wegen ihres gemeinschaftlichen 
Ursprungs.« 86 Der Diditer liebt es, spielerisch die Ordnung der 
Geschopfe zu vertauschen: ein »H6fling ... des Berges« 87 heifit 
Sigismund im »Leben ein Traum«; vom Meer als einem »bunt- 
krystallnen Thiere« 88 wird gesprochen. Und audi im deutsdien 
Trauerspiel drangt mehr und mehr der natiirliche Schauplatz in 
das dramatische Geschehn sich ein. Zwar Gryphius hat nur in 
der Ubersetzung der »Gebroeders« des Vondel dem neuen Stile 
nachgegeben und einen Priesterreyen dieses Dramas auf den 
Jordan und die Nymphen verteilt 89 . Im dritten Akte der »Epi- 
charis« jedoch fuhrt Lohenstein den Reyen des Tiber und der 
sieben Hiigel vor 90 . Nach Art der >stillen Vorstellungen< des 
Jesuitentheaters mengt sich, wenn man so sagen darf, der 
Schauplatz in die »Agrippina« ein: die Kaiserin, von Nero auf 
ein ScnifT geladen, das durch einen versteckten Mechanismus auf 
hoher See zerfallt, wird im Reyen unter dem Beistande der 
Meernixen gerettet 91 . Ein »Reyen der Syrenen« begegnet in der 
»Maria Stuarda« des Haugwitz 92 und Hallmann hat mehrere 
Stellen der gleichen Art. Ausfiihrlich hat er in »Mariamne« die 
Teilnahme des Berges Sion an dem Vorgang durch ihn selbst 
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begninden lassen. »Hier/ Sterbliche/ wird euch der wahre Grund 
gewehrt/ 1 Warumb audi Berg und Zungen-lose Klippen 1 Er- 
ofTnen Mund und Lippen. 1 Denn/ wenn der tolle Mensch sich 
selber nicht mehr kennt/ 1 Und durch blinde Rasereyen audi dem 
Hochsten Krieg arisaget/ 1 Werden Berge/ Fliifi* und Sternen zu 
der Rache aufTgejaget/ 1 So bald der Feuer-Zorn des grossen 
Gottes brennt. 1 Ungliickliche Sion! Vorhin des Himmels Seele/ 1 
Itzt eine Folter-Hole! 1 Herodes! ach! ach! ach! 1 Dein Wiitten/ 
Blut-Hund/ madit/ dafi Berg' audi miissen schreyen/ 1 Und dich 
vermaledeyen! 1 Radi! Rach! Rach!« 93 Wenn Trauerspiel und 
Pastorale, wie dergleichen Passagen beweisen, in der Naturauf- 
fassung sich decken, so kann nicht wunder nehmen, dafi im Lauf 
der Entwicklung, die in Hallmann zum Garungspunkt kommt, 
beide gegeneinander sich auszugleichen getrachtet haben. Ihre 
Antithese besteht nur auf der Oberflache; latent erstreben sie 
sich zu verbinden. So nimmt Hallmann »schaferliche Motive in 
das ernste Schauspiel, z. B. den stereotypen Preis des Hirten- 
lebens, das Tassosche Satyrmotiv in Sophia und Alexander, 
andererseits iibertragt er tragische Szenen, wie heroische Ab- 
schiedsszenen, Selbstmorde, gottliche Strafgerichte iiber Gute 
und Bose, Geisterscheinungen in das Schaferspiel« 94 . Selbst 
aufierhalb dramatischer Historien, in der Lyrik, begegnet eine 
Projektion des zeitlichen Verlaufes in den Raum. Die Gedicht- 
biicher der niirnberger Poeten bringen, wie weiland die alexan- 
drinische Gelehrtenpoesie, »Thlirme . . . Brunnen, Reichsapfel, 
Orgeln, Lauten, Stundenglaser, Wagschalen, Kranze, Herzen« 95 
als graphischen Umrifi ihrer Gedichte. 

Bei der Auflosung des Barockdramas hat die Vorherrschaft die- 
ser Tendenzen ihre Rolle gespielt. Allmahlich - in der Hunold- 
schen Poetik ist das besonders deutlich zu verfolgen 96 - trat das 
Ballett an seine Stelle. >Verwirrung< ist sdion in der Theorie der 
niirnberger Schule ein terminus technicus der Dramaturgic Lope 
de Vegas audi in Deutschland gespieltes Drama »Der verwirrte 
Hof« ist in seinem Titel typisch. Bei Birken heifit es: »Die Zier 
von Heldenspielen ist/ wann alles ineinander verwirrt/ und nicht 
nach der Ordnung/ wie in Historien/ erzehlet/ die Unschuld ge- 
krankt/ die Bosheit begliickt vorgestellt/ endlich aber alles wie- 
der entwickelt und auf einen richtigen Ablauf hinausgefiihrt 
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wird.« 97 >Verwirrung< ist nicht nur moralisdi, sondern audi 
pragmatisch zu verstehen. Im Gegensatz zu einem zeitlichen 
und sprunghaften Verlauf, wie die Tragodie ihri vorstellt, spielt 
das Trauerspiel sich im Kontinuum des Raumes - choreogra- 
phisch darf man's nennen - ab. Der Veranstalter seiner Ver- 
wicklung, der Vorlaufer des Ballettmeisters, ist der Intrigant. 
Als dritter Typus tritt er neben den Despoten und den Marty- 
rer 98 . Seine verworfnen Berechnungen erfiillen den Betrachter 
der Haupt- und Staatsaktionen mit um so grofierem Interesse, 
als er in ihnen nicht allein die Beherrschung des politischen 
Getriebes, sondern ein anthropologisches, selbst physiologisches 
Wissen erkennt, das ihn passionierte. Der iiberlegne Intrigant 
ist ganz Verstand und Wilie. Darin entspricht er einem Ideal, 
das Machiavelli zum ersten Mai gezeichnet hatte und das in der 
dichterischen und theoretischen Literatur des xvh. Jahrhun- 
derts energisch ausgebildet wurde, ehe es zu der Schablone herab- 
sank, als die der Intrigant der wiener Parodien oder der biir- 
gerlichen Trauerspiele auftritt. »Machiavelli hat das politische 
Denken auf seine anthropologischen Prinzipien gegriindet. Die 
Gleichformigkeit der Menschennatur, die Macht der Animalitat 
und der AfTekte, vor allem der Liebe und der Furcht, ihre 
Grenzenlosigkeit - dies sind die Einsichten, auf welche jedes 
folgeridhtige politische Denken und Handeln und die politische 
Wissenschaft selbst gegriindet werden mufi. Die mit Tatsachen 
rechnende positive Phantasie des Staatsmannes hat in diesen 
Erkenntnissen, die den Menschen als eine Naturkraft begreifen 
und AfTekte dadurch iiberwinden lehren, daft sie andere AfTekte 
ins Spiel bringen, ihre Grundlage.«" Die menschlichen AfTekte 
als berechenbares Triebwerk der Kreatur - das ist im Inventar 
der Kenntnisse, welche die weltgeschichtliche Dynamik in staats- 
politische Aktion umzupragen hatten, das letzte Stuck. Es ist 
zugleich der Ursprung einer Metaphorik, die in dichterischer 
Sprache dieses Wissen so wach zu halten sich bemiihte wie Sarpi 
oder Guicciardini unter den Historikern es taten. Diese Meta- 
phorik macht nicht halt im Politischen. Neben eine Wendung 
•wie: »In der Uhr der Herrschaft sind die Rathe wohl die Ra- 
der/ der Fiirst aber muE nichts minder der Weiser und das Ge- 
wichte . . . seyn« 100 darf man die Worte des »Lebens« aus dem 
zweiten Reyen der »Mariamne« stellen: »Mein giildnes Licht hat 
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Gott selbst angeziindet/ 1 Als Adams Leib ein gangbar Uhrwerk 
ward.« 101 Ebendort: »Mein klopffend Hertz' entflammt/ weil 
mir das treue Blut 1 Ob angebohrner Brunst an alle Adern 
schlaget/ 1 Und einem Uhrwerck gleich sich durdi den Leib be- 
weget.« 102 Und von der Agrippina wird gesagt: »Nun liegt das 
stoltze Thier, das aufgeblasne Weib 1 Die in Gedancken stand: 
Ihr Uhrwerck des Gehirnes 1 Sey machtig umbzudrehn den 
Umkreifi des Gestirnes,« 103 Kein Zufall, dafi die Uhr diese Rede- 
wendungen mit ihrem Bilde beherrscht. In dem beriihmten Uh- 
rengleichnis des Geulincx, das den psychophysischen Parallelis- 
mus nach Art des Ganges zweier fehlerloser und gleichgestellter 
Uhren schematisiert, gibt der Sekundenanzeiger sozusagen den 
Takt fur das Geschehn in beiden Welten an. Auf lange hinaus - 
noch in den Texten der Bachschen Kantaten bemerkbar - scheint 
das Zeitalter von dieser Vorstellung fasziniert. Das Bild der 
Zeigerbewegung ist, wie Bergson erwiesen hat, fiir die Darstel- 
lung der qualitatslosen wiederholbaren Zeit der mathematischen 
Naturwissenschaft unersetzlich 104 . In ihr spielt nicht allein das 
organische Leben des Menschen sondern auch das Treiben des 
Hoflings und das Handeln des Souverans sich ab, der nach 
dem okkasionalistischen Bilde des waltenden Gottes jederzeit 
unmittelbar ins Staatsgetriebe eingreift, um die Daten des histo- 
rischen Verlaufs in einer gleichsam raumlich auszumessenden, 
regelrechten und harmonischen Abfolge anzuordnen. »Le Prince 
developpe touteslesvirtualites de l'Etatpar une sorte de creation 
continue. Le prince est le Dieu cartesien transpose dans le monde 
politique. « 105 Im Ablauf des politischen Geschehens schlagt die 
Intrige den Sekundentakt, der es bannt und fixiert. - Die 
illusionslose Einsicht des Hoflings ist ihm selbst ebenso tiefe 
Quelle der Trubsal als sie durch den Gebrauch, den er von ihr 
jederzeit zu machen imstande ist, fiir andere gefahrlich werden 
kann. In diesem Zeichen nimmt das Bild dieser Figur seine 
diistersten Zuge an. Wer das Leben des Hoflings durchschaut, 
der erkennt erst durchaus,' warum der Hof die unvergleichliche 
Szenerie des Trauerspieles ist. Der »Cortegiano« des Antonio 
de Guevara hat die Bemerkung, »Kain sei der erste Hofmann 
gewesen, weil er durch Gottes Fluch keine eigene Heimstatte« 106 
gehabt hatte. Im Sinn des spanischen Autors ist dies gewift nicht 
der einzige kainitische Zug des Hoflings; der Fluch, mit welchem 
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Gott den Morder schlug, ruht oft genug audi auf ihm. Wahrend 
aber im spanischen Drama der Glanz des Herrschertums immer- 
hin das erste Kennzeichen des Hofstaates war, so ist das deut- 
sche Trauerspiel ganz auf den diistern Ton der Intrige ge- 
stimmt. »Was ist der hof nunmehr als eine mordergruben, i 
Als ein verrather-platz, ein wohnhaufi schlimmer buben?« 107 
klagt im »Leo Armenius« der Michael Balbus. Lohenstein stellt 
in der Widmung des » Ibrahim Bassa« den Intriganten Rusthan 
gewissermafien als Exponent des Schauplatzes dar und nennt 
ihn »einen Ehr-vergessenden Hof-Heuchler und Mord-stifften- 
den Ohrenblaser« 108 . In solchen und ahnlichen Beschreibungen 
wird der an Macht, Wissen und Wollen ins Damonische gestei- 
gerte Hofbeamte, der Geheim-Rat vorgefiihrt, dem der Zutritt 
in das Kabinett des Fursten, wo Anschlage der hohen Politik 
entworfen werden, offen steht. Darauf ist angespielt, wenn 
Hallmann in einer eleganten Wendung der »Leichreden« be- 
merkt: »Allein mir/ als einem Politico, wil nicht anstehen/ das 
geheime Cabinet der Himmlischen Weifiheit zu beschreiten.« 109 
Das Drama der deutschen Protestanten betont die infernalischen 
Ziige dieses Rates; im katholischen Spanien dagegen tritt er mit 
der Wiirde ds ^osiego auf, »der kathclisches Ethos mit antiker 
Ataraxie in einem Ideal des kirchlichen und weltlichen Hoflings 
verquickt« 110 . Und zwar ist es die unvergleichliche Zweideutig- 
keit seiner geistigen Souveranitat, in welcher die durchaus ba- 
rocke Dialektik seiner Stellung griindet. Geist - so lautet die 
These des Jahrhunderts - weist sich aus in Macht; Geist ist das 
Vermogen, Diktatur auszuiiben. Dieses Vermogen erfordert 
ebenso strenge Disziplin im Innern wie skrupelloseste Aktion 
nach aui5en. Seine Praxis fiihrte iiber den Weklauf eine Er- 
niichterung mit sich, deren Kalte nur mit der hitzigen Sucht des 
Machtwillens an Intensitat sich vergleichen la£t. Die derart 
errechnete Vollkommenheit weltmannischen Verhaltens weckt 
in der aller naiven Regungen entkleideten Kreatur die Trauer. 
Und diese seine Stimmung erlaubt es, an den Hofling die 
paradoxe Forderung zu stellen oder gar es von ihm auszusagen, 
dafi er ein Heiliger sei, wie Gracian dies tut 111 . Die schlechtbin 
uneigentliche Einlosung der Heiligkeit in der Stimmung der 
Trauer gibt dann den schrankenlosen Kompromift mit der Welt 
frei, der den idealen Hofmann des spanischen Autors kenn- 
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zeichnet. Die schwindelnde Tiefe dieser Antithetik in einer Per- 
son zu ermessen, konnten die deutschen Dramatiker nicht 
wagen. Vom Ho fling kennen sie die beiden Gesichter: den 
Intriganten als den bosen Geist ihres Despoten und den treuen 
Diener als den Leidensgenossen der gekronten Unschuld. 

Unter alien Umstanden mufke der Intrigant eine beherrschende 
Stelle in der Okonomie des Dramas einnehmen. Denn die 
Kenntnis des Seelenlebens, in dessen Beobachtung er alien an- 
dern es zuvortut, mitzuteilen, war nach der Theorie des Scaliger, 
die hier mit dem Interesse des Barock sich wohl vertrug und 
hierin Geltung behauptete, der eigentliche Zweck des Dramas. 
Der moralischen Absicht der Renaissancepoeten trat im Bewufit- 
sein der neuen Generationen die wissenschaftliche zur Seite. 
»Docet affectus poeta per actiones, vt bonos amplectamur, at- 
que imitemur ad agendum: malos aspernemur ob abstinendum. 
Est igitur actio docendi modus: affectus, quern docemur ad 
agendum. Quare erit actio quasi exemplar, aut instrumentum in 
fabula, affectus vero finis. At in due actio erit finis, affectus erit 
eius forma. « 112 Dieses Schema, in welchem Scaliger die Darstel- 
lung der Handlung als des Mittels derjenigen der Affekte als 
des Zieles der dramatischen Veranstaltung untergeordnet zu 
wissen wiinscht, kann in gewisser Hinsicht einen MaEstab zur 
Feststellung barocker Elemente im Gegensatz zu denen einer 
friiheren Dichtungsweise geben. Fur die Entwicklung im xvn. 
Jahrhundert namlich ist es kennzeichnend, dafi die Darstellung 
der Affekte immer nachdrucklicher, die konturierte Auspragung 
der Handlung aber, wie sie im Renaissancedrama nirgends 
fehlt, immer unsicherer wird. Das Tempo des Affektlebens be- 
schleunigt sich dermaften, daft ruhige Aktionen, gereifte Ent- 
scheidungen seltner und seltner begegnen. Empfindung und 
Wille liegen nicht nur in der plastischen Erscheinung der barok- 
ken Menschennorm im Streite - wie Riegl das so schon am 
Zwiespalt zwischen Haupt- und Korperhaltung bei dem Giulia- 
no und der Nacht der Mediceergraber zeigt 113 - sondern auch in 
ihrer dramatischen. Auffallend ist's zumal bei dem Tyrannen. 
Sein Wille wird im Verlauf der Entwicklung von der Empfin- 
dung mehr und mehr gebrochen: zuletzt tritt der Wahnsinn ein. 
Wie sehr iiber der Vorfuhrung der Affekte die Handlung, die 
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ihre Grundlage sein soli, zuriicktreten konnte, erweisen Lohen- 
steins Trauerspiele, wo in einem didaktischen Furor die Leiden- 
schaften in wilder Jagd einander ablosen. Dies wirft ein Licht 
auf die Beharrlichkeit, mit der die Trauerspiele des xvn. Jahr- 
hunderts in einen begrenzten Stoffkreis sich einschlieften. Unter 
gegebenen Bedingungen gait es, mit Vorgangern und Zeitgenos- 
sen sich zu messen und immer zwingender und drastischer die 
leidenschaftlichen Exaltationen vorzutragen. - Ein Fundament 
von dramaturgischen Realien, wie die politische Anthropologic 
und Typologie der Trauerspiele es darstellt, ist Vorbedingung 
zur Befreiung aus den Verlegenheiten eines Historismus, der 
seinen Gegenstand als notwendige aber wesenlose Obergangs- 
erscheinung erledigt. Im Zusammenhange dieser Realien kommt 
die besondere Bedeutung des barocken Aristotelismus, der eine 
oberflachliche Betrachtung irre zu fuhren bestimmt ist, zur Gel- 
tung. Als diese »wesensfremde Theorie« 1H durchdrang die In- 
terpretation, aus deren Kraft das Neue durch die Geste einer 
Unterwerfung die biindigste Autoritat sich sichert, die Antike. 
Die Macht der Gegenwart in deren Medium zu erschauen, war 
dem Barock gegeben. Daher verstand es seine eigenen Formen 
als >naturgema£< und nicht sowohl als Gegensatz denn als die 
Oberwindung und Erhohung der Rivalin. Auf dem Triumph- 
wagen des barocken Trauerspiels ist die antike Tragodie die 
gefesselte Sklavin. 



Hier in dieser Zeitligkeit 

1st bedecket meine Crohne 
Mit dem Flohr der Traurigkeit; 
Dorten/ da sie mir zum Lohne 
Aus Genaden ist gestellet/ 

1st sie frey/ und gantz umhellet. 
Johann Geor% Schiebel: 
Neuerbauter Schausaal 

Es sind die Elemente der griechischen Tragodie - die tragische 
Fabel, der tragische Held und der tragische Tod - die man, wie 
immer unter den Handen verstandnisloser Nachahmer entstellt, 
im Trauerspiel, und zwar als wesentliche, hat wiedererkennen 
wollen. Andererseits - und das hatte in der kritischen Geschich- 
te der Kunstphilosophie weit mehr Belang - hat man in der 
Tragodie, in der der Griechen namlich, eine friihe Form des 
Trauerspiels, wesensverwandt der spatern, sehen wollen. Die 
Philosophic der Tragodie ist demgemafi ohne alle Beziehung auf 
historische Sachgehalte in einem System von allgemeinen Senti- 
ments, das man in den Begriffen >Schuld< und >Siihne< logisch 
unterbaut sich dachte, als Theorie der sittlichen Weltordnung 
durchgefuhrt worden. Diese Weltordnung wurde, der naturali- 
stischen Dramatik zuliebe, in der Theorie der dichtenden und 
philosophierenden Epigonen der zweiten Halfte des xix. Jahr- 
hunderts mit ganz erstaunlicher Naivitat natiirlicher Kausal- 
verkniipfung angenahert und somit das tragische Schicksal zu 
einer Verfassung, »die sich in dem Zusammenwirken des Ein- 
zelnen mit der gesetzmafiig geordneten Umwelt zum Ausdruck 
bringt* 1 . So jene »Asthetik des Tragischen«, die eine formliche 
Kodifikation der genannten Vorurteile ist und auf der Annahme 
beruht, das Tragische vermoge voraussetzungslos in gewissen 
faktischen Konstellationen, wie das Leben sie kennt, zur Ge- 
gebenheit gebracht werden. Nichts anderes will es besagen, 
wenn »die moderne Weltanschauung« als das Element bezeich- 
net wird, »in dem allein das Tragische seine ungehemmt kraft- 
volle und folgerichtige Entwicklung finden kann« 2 . »So mufi 
die moderne Weltanschauung denn auch iiber den tragischen 
Helden, dessen Schicksale von den wunderbaren Eingriffen 
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einer transzendenten Macht abhangen, urteilen, dafi er in eine 
unhaltbare, einer gelauterten Einsicht nicht standhaltende Welt- 
ordnung hineingestellt ist, und dafi die von ihm dargestellte 
Menschlichkeit den Charakter des Eingeengten, Belasteten, Un- 
freien an sich tragt.« 3 Diese so ganz vergebliche Bemiihung, das 
Tragische als allgemeinmenschlichen Gehalt zu vergegenwarti- 
gen erklart zur Not, wie seiner Analyse mit Vorbedacht der 
Eindruck kann zugrunde gelegt werden, »den wir moderne 
Menschen empfangen, wenn wir die Gestalten, die alte Volker 
und vergangene Zeiten dem tragischen Schicksal in ihren Dich- 
tungen gegeben haben, kunstlerisch auf uns wirken lassen« 4 . 
Nichts ist in Wahrheit problematischer, als die Kompetenz der 
ungeleiteten Gefiihle des >modernen Menschen<, zumal im Ur- 
teil iiber die Tragodie. Und diese Einsicht ist nicht nur in der 
vierzig Jahre vor der »Asthetik des Tragischen« erschienenen 
»Geburt der Tragodie« mit Griinden belegt, sondern durch das 
blofie Faktum, dafi die moderne Buhne keine Tragodie, die der 
der Griechen ahnelt, aufweist, hochlich nahgelegt. Mit der Ver- 
leugnung dieses Sadiverhalts bekunden solche Lehren von dem 
Tragischen die Anmafiung, Tragodien miifiten heut noch zu 
verfassen sein. Sie ist ihr wesentliches, ihr verborgenes Motiv 
und eine Theorie des Tragischen, geeignet dies Axiom der kul- 
turellen HofFart zu erschuttern, war eben dadurch verdachtig. 
Geschichtsphilosophie ward ausgeschieden. Wenn aber ihre Per- 
spektiven als unerlafiliches Stlick einer Tragodienlehre sich er- 
weisen sollten, so leuchtet ein, dafi diese dort nur zu erwarten 
ist, wo eine Forschung in den Stand der eigenen Epoche Einsicht 
aufweist. Dies ist denn auch der archimedische Punkt, den neue- 
re Denker, insbesondere Franz Rosenzweig und Georg Lukdcs, 
in Nietzsches Jugendwerk ergriffen haben. »Vergebens wollte 
unsere demokratische Zeit eine Gleichberechtigung zum Tragi- 
schen durchsetzen; vergeblich war jeder Versuch, den seelisch 
Armen dieses Himmelreich zu 5fTnen.« 5 

Mit seiner Einsicht in die Bindung der Tragodie an die Sage 
und in die Unabhangigkeit des Tragischen vom Ethos hat 
Nietzsches Werk dergleichen Thesen unterbaut. Um die zogern- 
de, man mochte sagen miihselige Nachwirkung dieser Einsichten 
zu erklaren, bedarf es nicht des Hinweises auf die Befangenheit 
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der folgenden Forschergeneration. Vielmehr trug Nietzsches 
Werk in seiner schopenhauerschen und wagnerschen Metaphysik 
die Stoffe in sich, die sein Bestes versehren mufiten. Bereits in 
der Bestimmung des Mythos sind sie wirksam. »Er fiihrt die 
Welt der Erscheinung an die Grenzen, wo sie sich selbst verneint 
und wieder in den School der wahren und einzigen Realitat 
zuruckzufliichten sucht ... So vergegenwartigen wir uns, an den 
Erfahrungen des wahrhaft asthetischen Zuhorers, den tragischen 
Kunstler selbst, wie er, gleich einer uppigen Gottheit der indi- 
viduatio, seine Gestalten schafft, in welchem Sinne sein Werk 
kaum als >Nachahmung der Natur< zu begreifen ware - wie dann 
aber sein ungeheurer dionysischer Trieb diese ganze Welt der 
Erscheinungen verschlingt, um hinter ihr und durch ihre Ver- 
nichtung eine hochste kiinstlerische Urfreude im Schoofie des 
Ur-Einen ahnen zu lassen.« 6 Der tragische Mythos gilt, wie 
diese Stelle hinreichend deutlich macht, Nietzsche als rein asthe- 
tisches Gebilde und das Widerspiel von apollinischer und diony- 
sischer Kraft bleibt ebensowohl, als Schein und Auflosung des 
Scheines, in die Bereiche des Asthetischen gebannt. Mit dem 
Verzicht auf eine geschichtsphilosophische Erkenntnis des My- 
thos der Tragodie hat Nietzsche die Emanzipation von der 
Schablone einer Sittlichkeit, die man dem tragischen Geschehen 
aufzulegen pflegte, teuer erkauft. Die klassische Formulierung 
dieses Verzichts: »Denn dies mufi uns vor allem, zu unserer 
Erniedrigung und Erhohung, deutlich sein, daft die ganze Kunst- 
komodie durchaus nicht fur uns, etwa unsrer Besserung und 
Bildung wegen, aufgefiihrt wird, ja dafi wir ebensowenig die 
eigentlichen Schopfer jener Kunstwelt sind: wohl aber diirfen 
wir von uns selbst annehmen, daft wir fur den wahren Schopfer 
derselben schon Bilder und kiinstlerische Projectionen sind und 
in der Bedeutung von Kunstwerken unsre hochste Wiirde 
haben - denn nur als asthetisches Phanomen ist das Dasein und 
die Welt ewig gerechtfertigt: - wahrend freilich unser Bewufk- 
sein uber diese unsre Bedeutung kaum ein andres ist, als es die 
auf Leinwand gemalten Krieger von der auf ihr dargestellten 
Schlacht haben.« 7 Der Abgrund des Asthetizismus tut sich auf, 
an den diese geniale Intuition zuletzt alle Begriffe verlor, so dafi 
Gotter und Heroen, Trotz und Leid, die Pfeiler des tragischen 
Baus, in nichts sich verfluchtigen. Wo die Kunst dergestalt die 
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Mitte des Daseins bezieht, daK sie den Menschen zu ihrer Er- 
scheinung macht anstatt gerade ihn als ihren Grund - nicht 
als ihren Schopfer, sondern sein Dasein als den ewigen Vorwurf 
ihrer Bildungen - zu erkennen, entfallt die niichterne Besinnung 
uberhaupt. Und ob mit der Entsetzung des Menschen aus der 
Mitte der Kunst das Nirwana, der entschlummernde Wille zura 
Leben, an seine Stelle tritt, wie bei Schopenhauer, oder die 
»Menschwerdung der Dissonanz« 8 es ist, die wie, bei Nietzsche, 
die Erscheinungen der Menschenwelt so auch den Menschen er- 
schaffen hat, es bleibt der gleiche Pragmatismus. Denn was ver- 
schlagt es, ob der Wille zum Leben oder zu seiner Vernichtung 
vorgeblich jedes Kunstwerk inspiriere, da es als Ausgeburt des 
absoluten Willens mit der Welt sich selber entwertet. Der in den 
Tiefen der bayreuther Kunstphilosophie behauste Nihilismus 
vereitelte - es war nicht anders moglich - den Begriff der 
harten, der geschichtlichen Gegebenheit der griechischen Trago- 
die. »Bilderfunken . . . lyrische Gedichte, die in ihrer hochsten 
Entfaltung Tragodien und dramatische Dithyramben heifien« 9 
- in Visionen des Chors und der Zuschauermenge lost die Tra- 
godie sich auf. So fuhrt Nietzsche denn aus, man miisse »sich 
immer gegenwartig halten, dafi das Publicum der attischen 
Tragodie sich selbst in dem Chore der Orchestra wiederfand, 
dafi es im Grunde keinen Gegensatz von Publicum und Chor 
gab: denn alles ist nur ein grower erhabener Chor von tanzen- 
den und singenden Satyrn oder von solchen, welche sich durch 
diese Satyrn reprasentiren lassen . . . Der Satyrchor ist zu aller- 
erst eine Vision der dionysischen Masse« - d. i. der Zuschauer - 
»wie wiederum die Welt der Biihne eine Vision dieses Satyr- 
chors ist.« 10 Solch extreme Betonung des apollinischen Scheins, 
eine Voraussetzung der asthetischen Auflosung der Tragodie, 
ist unhaltbar. Philologisch »fehlt . . . fiir den tragischen chor 
im cultus jede anknupfung« n . Und: der Ekstatiker, sei es die 
Masse, sei's ein Einzelner, ist wenn nicht starr, so nur in 
leidenschaftlichster Aktion zu denken; den Chor, der da ge- 
messen und erwagend eingreift, zugleich als Subjekt der Visio- 
nen anzusetzen ist unmoglich, von einem Chor, der, selber die 
Erscheinung einer Masse, ein Trager weiterer Visionen wiirde, 
ganz zu schweigen. Vor allem sind die Chore und das Publi- 
kum durchaus nicht Einheit. Das wird, soweit der Abgrund 
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zwischen beiden, die Orchestra, durdbt ihr Vorhandensein es 
nicht belegt, zu sagen bleiben. 

Nietzsches Untersuchung hat von der epigonalen Tragodien- 
theorie sich abgekehrt ohne sie zu widerlegen. Denn mit ihrem 
Kernstiick, der Lehre von tragischer Schuld und tragischer Siih- 
ne sich auseinanderzusetzen, fand er keine Veranlassung, weil 
er allzu bereitwillig das Feld moralischer Debatten ihr preisgab. 
Indem er eine solche Kritik verabsaumte, blieb ihm der Zugang 
zu den geschichts- oder religionsphilosophischen BegrifTen, in 
denen zuletzt die Entscheidung uber das Wesen der Tragodie 
sich auspragt, verschlossen. Wo immer die Erorterung einsetzt, 
kann sie ein Vorurteil nicht schonen, das wie es scheint unange- 
fochten steht. Es ist die Annahme, Handlungen und Verhal- 
tungsweisen, die bei erdichteten Personen begegnen, seien fur 
die Erorterung moralischer Probleme so zu nutzen wie das 
Phantom fur anatomische Belehrung. Dem Kunstwerk, das man 
so leichthin sonst als naturgetreue Wiedergabe kaum zu fassen 
wagt, traut man bedenkenlos die exemplarische Kopie morali- 
scher Phanomene zu, ohne die Frage nach deren Abbildbarkeit 
audi nur aufzuwerfen. Es steht dabei durchaus nicht die Be- 
deutung moralischer Sachverhalte fur die Kritik eines Kunst- 
werks, sondern ein anderes, ein doppeltes vielmehr, in Frage. 
Eignet den Handlungen, Verhaltungsweisen, wie sie ein Kunst- 
werk darstellt, moralische Bedeutung als den Abbildern der 
Wirklichkeit? Und: Sind es moralische Einsichten, als in denen 
zuletzt der Gehalt eines Werks adaquat zu erfassen ist? Die 
Bejahung - vielmehr die Ignorierung - dieser beiden Fragen 
verleiht der landlaufigen Interpretation und Theorie des Tragi- 
schen so wie nichts anderes ihr Geprage. Und eben die Vernei- 
nung dieser Fragen ist's, mit der sich die Notwendigkeit 
erschliefit, den moralischen Gehalt tragischer Poesie nicht als ihr 
letztes Wort, sondern als Moment ihres integralen Wahrheits- 
gehaltes zu fassen: namlich geschichtsphilosophisch. GewiE ist 
die Negierung jener ersten Frage um soviel eher in anderen 
Zusammenhangen zu begriinden als die der zweiten Angelegen- 
heit vorwiegend einer Kunstphilosophie. Doch soviel leuchtet 
auch fur jene ein: Erdichtete Personen existieren nur in der 
Dichtung. Sie sind wie Gobelinsujets in ihren Webgrund ins 
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Ganze ihrer Dichtung so verwoben, dafi sie als Einzelne aus ihr 
auf keine Weise konnen ausgehoben werden. Die menschliche 
Gestalt der Dichtung, ja der Kunst schlechtweg, steht darin 
anders als die wirkliche, an der die in so vieler Hinsicht nur 
scheihbare Isolierung des Leibes wahrnehmungsmafiig gerade als 
der Ausdruck moralischer Vereinsamung mit Gott ihren untru- 
gerischen Gehalt hat. >Du sollst dir kein Bildms machen< - das 
gilt nicht der Abwehr des Gotzendienstes allein. Mit unver- 
gleichlichem Nachdruck beugt das Verbot der Darstellung des 
Leibs dem Anschein vor, es sei die Sphare abzubilden, in der 
das moralische Wesen des Menschen wahrnehmbar 1st. Alles 
Moralische ist gebunden ans Leben in seinem drastischen Sinn, 
dort namlich, wo es im Tode als Statte der Gefahr schlechtweg 
sich innehat. Und dieses Leben, welches uns moralisch, das heifit 
in unserer Einzigkeit, betrifft, erscheint vom Standpunkt jeder 
Kunstgestaltung aus als negativ oder sollte doch so erscheinen. 
Denn ihrerseits kann Kunst in keinem Sinn es zugestehn, sich 
zum Gewissensrat in ihren Werken promoviert und das Darge- 
stellte statt der Darstellung selbst beachtet zu sehen. Der Wahr- 
heitsgehalt dieses Ganzen, der niemals in dem abgezogenen 
Lehrsatz, geschweige im moralischen, sondern allein in der kri- 
tischen, kommentierten Entfaltung des Werkes selbst begegnet 12 , 
schliefk gerade moralische Verweise nur hochst vermittelt ein 13 . 
Wo sie als Pointe der Untersuchung sich vordrangen, wie es die 
Tragodienkritik des deutschen Ideal ismus kennzeichnet - wie 
typisch ist nicht Solgers Sophoklesabhandlung 14 - da hat das 
Denken von der sehr viel edleren Miihe, den geschichtsphilo- 
sophischen Standort eines Werkes oder einer Form zu erkunden, 
um den billigen Preis einer Reflexion sich losgekauft, die un- 
eigentlich und darum nichtssagender ist als jede noch so phili- 
strose sittliche Doktrin. Jene Miihe hat fiir die Tragodie eine 
sichere Lenkung in der Betrachtung von ihrem Verhaltnis zur 
Sage. 

Wilamowitz definiert: »eine attische tragodie ist ein in sich ab- 
geschlossenes stiick der heldensage, poetisch bearbeitet iner- 
habenem stile fiir die darstellung durch einen atnschen biirger- 
chor und zwei bis drei schauspieler, und bestimmt als teil des 
offentlichen gottesdienstes im heiligtume des Dionysos aufge- 
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fiihrt zu werden.« 15 An anderer Stelle: »so fiihrt eine jede be- 
trachtung zuletzt auf das verhaltnis der tragodie zur sage zu- 
riick. darin liegt die wurzel ihres wesens, daher stammen ihre 
besondern vorziige und schwachen, darin liegt der unterschied 
der attischen tragodie von jeder andern dramatischen poesie.« 16 
Die philosophische Bestimmung der Tragodie hat hier anzu- 
heben und zwar wird sie es mit der Einsicht tun, daf$ diese nicht 
als bloEe theatralische Gestalt der Sage sich ergreifen lafk. Denn 
die Sage ist ihrer Natur nach tendenzlos. Die Strome der Ober- 
lieferung, wie sie von oft entgegengesetzten Seiten in heftiger 
Aufwallung niedersturzen, haben zuletzt im epischen Spiegel 
eines geteilten, vielarmigen Bettes sich beruhigt. Der epischen 
stellt sich die tragische Dichtung als tendenziose Umformung der 
Tradition entgegen. Wie intensiv und wie bedeutungsvoll sie 
umzubilden wufke, zeigt das Odipusmotiv 17 . Dennoch haben 
altere Theoretiker, wie Wackernagel, recht, wenn sie Erfindung 
fiir unvereinbar mit dem Tragischen erklaren 18 . Die Umbildung 
der Sage namlich geschieht nicht auf der Suche nach tragischen 
Konstellationen, sondern in der Auspragung einer Tendenz, die 
alle Bedeutung verlore, wenn es nicht mehr Sage, Urgeschichte 
des Volks ware, an der sie sich kund tate. Nicht also ein >Niveau- 
konflikt< 19 zwischen dem Helden und der Umwelt schlechthin, 
wie Schelers Untersuchung »Zum Phanomen des Tragischen« ihn 
fiir bezeichnend erklart, bildet die Signatur der Tragodie, son- 
dern die einmalige griechische Art soldier Konflikte. Worin ist 
sie zu suchen? Welche Tendenz verbirgt sich im Tragischen? Wo- 
fiir stirbt der Held? - Die tragische Dichtung ruht auf der 
Opferidee. Das tragische Opfer aber ist in seinem Gegenstande 
- dem Helden - unterschieden von jedem anderen und ein 
erstes und letztes zugleich. Ein letztes im Sinne des Suhnopfers, 
das Gottern, die ein altes Recht behuten, fallt; ein erstes im Sinn 
der stellvertretenden Handlung, in welcher neue Inhalte des 
Volkslebens sich ankiindigen. Diese, wie sie zum Unterschiede 
von den alten todbringenden Verhaftungen nicht auf oberes 
Geheift, sondern auf das Leben des Heros selbst zuriickweisen, 
vernichten ihn, weil sie, inadaquat dem Einzelwillen, allein dem 
Leben der noch ungeborenen Volksgemeinschaft den Segen 
bringen. Der tragische Tod hat die Doppelbedeutung, das alte 
Recht der Olympischen zu entkraften und als den Erstling einer 
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neuen Mensdiheitsernte dem unbekannten Gott den Helden 
hinzugeben. Aber audi dem tragischen Leiden, wie Aischylos 
in der »Orestie«, Sophokles im »Odipus« es darstellt, kann 
diese Doppelkraft einwohnen. Tritt in dieser Gestalt der Siihne- 
charakter des Opfers weniger hervor, so desto klarer seine Ver- 
wandlung, welche Ersatz des Todverfallenseins durch einen An- 
fall ausdriickt, der dem alten Bewufksein von Gottern und 
Opfer ebensowohl genugtat wie sichtlich in die Form des neuen 
sich kleidet. Tod wird dabei zur Rettung: Todeskrisis. Ein 
altestes Beispiel ist die Abiosung der Schlachtung des Menschen 
am Altare durch Entlaufen vor dem Messer des Opferers, d. h. 
Herumlaufen um den Altar mit schlieftlichem Anfassen des 
Altars durch den Todgeweihten, wobei der Altar zum Asyl, der 
zornige Gott zum gnadigen, der zu Totende zum Gottes-Ge- 
fangenen und -Diener wird. Dies ist ganz das Schema der 
»Orestie«. Diese agonale Prophetie unterscheidet ihre Beschran- 
kung auf den Umkreis des Todes, ihre unbedingte Angewiesen- 
heit auf die Gemeinde und vor allem die nichts weniger als 
garantierte Endgiiltigkeit ihrer Losung und Erlosung von aller 
episch-didaktischen. Woher aber am Ende das Recht, von einer 
>agonalen< Darstellung zu sprechen? ein Recht, welches aus der 
hypothetischen Ableitung des tragischen Vorgangs aus dem 
Opferlauf um die Thymele noch nicht hinreichend durfte ge- 
stiitzt werden konnen. Zunachst darin erweist es sich, daf? die 
attischen Buhnenspiele in Gestalt von Wettkampfen vor sich 
gingen. Nicht die Dichter allein, auch die Protagonisten, ja die 
Choregen traten in Konkurrenz. Innerlich aber griindet dies 
Recht in der stummen Beklemmung, welche jeder tragische Voll- 
zug nicht sowohl den Zuschauern mitteilt als in seinen Personen 
zur Schau stellt. Unter ihnen vollzieht er sich in der sprachlosen 
Konkurrenz des Agon. Die Unmundigkeit des tragischen Hel- 
den, welche die Hauptfigur der griechischen Tragodie gegen 
jeden spateren Typus abhebt, hat die Analyse des >metaethi- 
schen Menschen< durch Franz Rosenzweig zu einem Grund- 
stein der Tragodienlehre gemacht, »Denn das ist das Merkzei- 
chen des Selbst, das Siegel seiner GroEe wie auch das Mai seiner 
Schwache: es schweigt. Der tragische Held hat nur eine Sprache, 
die ihm vollkommen entspricht: eben das Schweigen. So ist es 
von Anfang an. Das Tragische hat sich gerade deshalb die 
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Kunstform des Dramas geschaffen, um das Schweigen darstellen 
zu konnen . . . Indem der Held schweigt, bricht er die Brucken, 
die ihn mit Gott und Welt verbinden, ab und erhebt sich aus 
den Gefilden der Personlichkeit, die sich redend gegen andre 
abgrenzt und individualisiert, in die eisige Einsamkeit des Selbst. 
Das Selbst weifi ja von nichts aufler sich, es ist einsam schlecht- 
hin. Wie soil es diese seine Einsamkeit, dieses starre Trotzen in 
sich selbst, anders betatigen als eben indem es schweigt? Und so 
tut es in der aschyleischen Tragodie, wie schon den Zeitgenossen 
auffiel.« 20 Das tragische Schweigen, wie diese Worte es bedeu- 
tungsvoll vorstellen, darf doch vom Trotz allein nicht beherrscht 
gedacht werden. Dieser Trotz bildet vielmehr in der Erfahrung 
der Sprachlosigkeit ebenso sich heran, wie sie an ihm sich be- 
starkt. Der Gehalt der Heroenwerke gehort der Gemeinschaft 
wie die Sprache. Da die Volksgemeinschaft ihn verleugnet, so 
bleibt er sprachlos im Helden. Und der mufi jedes Tun und je- 
des Wissen je grower, je weiter hinaus wirkend es ware desto 
gewaltsamer in die Grenzen seines physischen Selbst formlich 
einschlieften. Nur seiner Physis, nicht der Sprache dankt er, 
wenn er zu seiner Saehe halten kann und daher mufi er es im 
Tode tun. Den gleichen Zusammenhang visiert Lukacs, wenn 
er in der Darstellung der tragischen Entscheidung bemerkt: 
»Das Wesen dieser grofkn Augenblicke des Lebens ist das reine 
Erlebnis der Selbstheit.« 21 Deutlicher bekundet eine Stelle bei 
Nietzsche es, da£ der Sachverhalt des tragischen Schweigens ihm 
nicht entgangen ist. Ohne daft er dessen Bedeutung als Phano- 
men des Agonalen in dem tragischen Bereich vermutet hatte, 
beriihrt seine Konfrontation von Bild und Rede ihn genau. Die 
tragischen »Helden sprechen gewissermaften oberflachlicher als 
sie handeln; der Mythus flndet in dem gesprochnen Wort durch- 
aus nicht seine adaquate Objectivation. Das Gefuge der Scenen 
und die anschaulichen Bilder orTenbaren eine tiefere Weisheit, 
als der Dichter selbst in Worte und Begriffe fassen kann.« 22 
Schwerlicli freilich handelt es sich dabei, wie Nietzsche weiterhin 
meint, um ein Miftlungensein. Je weiter das tragische Wort hin- 
ter der Situation zuruckbleibt - die tragisch nicht mehr heiften 
darf, wo es sie erreicht - desto mehr ist der Held den alten 
Satzungen entronnen, denen er, wo sie am Ende ihn ereilen, nur 
den stummen Schatten seines Wesens, jenes Selbst als Opfer 
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hinwirft, wahrend die Seele ins Wort einer fernen Gemeinschaft 
hiniibergerettet ist. Der tragischen Darstellung der Sage wuchs 
daraus unerschopfliche Aktualitat zu. Im Angesicht des leiden- 
den Helden lernt die Gemeinde den ehrfiirchtigen Dank fur das 
Wort, mit dem dessen Tod sie begabte - ein Wort, das mit jeder 
neuen Wendung, die der Dichter der Sage abgewann, an anderer 
Stelle als erneuertes Geschenk aufleuchtete. Das tragische Schwei- 
gen weit mehr noch als das tragische Pathos wurde zum Hort 
einer Erfahrung vom Erhabnen des sprachlichen Ausdrucks, die 
soviel intensiver im antiken Schrifttum zu leben pflegt als in 
dem spateren. - Die griechische, die entscheidende Auseinander- 
setzung mit der damonischen Weltordnung gibt auch der tragi- 
schen Dichtung ihre geschichtsphilosophische Signatur. Das Tra- 
gische verhalt sich zum Damonischen wie das Paradoxon zur 
Zweideutigkeit. In alien Paradoxien der Tragodie - im Opfer, 
das, alter Satzung willfahrend, neue stiftet, im Tod, der Siihne 
ist und doch das Selbst nur hinrafft, im Ende, das den Sieg dem 
Menschen dekretiert und dem Gotte auch - ist die Zweideutig- 
keit, das Stigma der Damonen, im Absterben. Cberall ist, wie 
schwach auch immer, der Akzent gesetzt. So auch im Schweigen 
des Helden, das Verantwortung weder findet noch sucht und 
dergestalt den Verdacht auf die Instanz der Verfolger zuriick- 
wirft. Denn seine Bedeutung schlagt um: nicht die Betroffenheit 
des Angeschuldigten, sondern das Zeugnis sprachlosen Leidens 
erscheint in den Schranken und die Tragodie, die da gewidmet 
schien dem Gerichte iiber den Helden, wandelt sich zur Ver- 
handlung iiber die Olympischen, bei der jener den Zeugen ab- 
gibt und wider Willen der Gotter »die Ehre Des Halbgotts« 23 
kundmacht. Der tiefe aischyleische Zug nach Gerechtigkeit 24 be- 
seelt die widerolympische Prophetie aller tragischen Dichtung. 
»Nicht das Recht, sondern die Tragodie war es, in der das 
Haupt des Genius aus dem Nebel der Schuld sich zum ersten 
Male erhob, denn in der Tragodie wird das damonische Schicksal 
durchbrochen. Nicht aber, indem die heidnisch unabsehbare Ver- 
kettung von Schuld und Siihne durch die Reinheh des entsiihn- 
ten und mit dem reinen Gott versohnten Menschen' abgelost 
wiirde. Sondern in der Tragodie besinnt sich der heidnische 
Mensch, dafi er besser ist als seine Gotter, aber diese Erkenntnis 
verschlagt ihm die Sprache, sie bleibt dumpf. Ohne sich zu be- 
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kennen sucht sie heimlich ihre Gewalt zu sammeln . . . Es ist gar 
keine Rede davon, dafi die >sittliche Weltordnung< wieder her- 
gestellt werde, sondern es will der moralische Mensch nodi 
stumm, noch unmiindig - als soldier heifit er der Held - im 
Erbeben jener qualvollen Welt sich aufrichten. Das Paradoxon 
der Geburt des Genius in moralischer Sprachlosigkeit, morali- 
scher Infantilitat ist das Erhabene der Tragodie. « 25 

Dafi nicht in Rang und Abkunft der Personen sich das Erhabne 
des Gehalts erklart - dieser Hinweis wiirde sich eriibrigen, 
wenn nicht merkwurdige Spekulationen und naheliegende Ver- 
wechslungen sich an das Konigtum so vieler Helden angeschlos- 
sen hatten. Sie beide meinen diesen Stand an und fiir sich und 
im modernen Sinne. Aber nichts ist einleuchtender, als daft er ein 
akzidentielles Moment ist, herriihrend aus dem Sachbestand der 
Oberlieferung, die den Grund der tragischen Dichtung abgibt. 
Gruppiert doch diese in der Urzeit sich urn Herrscher, derart, 
daft konigliche Abkunft der dramatischen Person den Ursprung 
im Heroenalter anweist. Und nur darin ist diese Abkunft 
belangvoll, darin freilich entscheidend. Denn die Schroffheit 
des heroischen Selbst - die kein Charakterzug, sondern ge- 
schichtsphilosophische Signatur des Helden ist - entspricht 
derjenigen seines herrschaftlichen Standorts. Diesem einfachen 
Tatbestand gegeniiber erscheint die Auslegung <ies tragischen 
Konigtums durch Schopenhauer als eine jener Nivellierungen 
ins Allgemeinmenschliche, welche die Wesensversehiedenheit von 
antiker und moderner Dramatik unkenntlich machen. »Die Grie- 
chen nahmen zu Helden des Trauerspiels durchgiingig konigliche 
Personen; die Neuern meistentheils audi. Gewifi nicht, weil der 
Rang dem Handelnden oder Leidenden mehr Wiirde giebt: und 
da es blofi darauf ankommt, menschliche Leidenschaften ins 
Spiel zu setzen; so ist der relative Werth der Objekte, wodurch 
dies geschieht, gleichgultig, und Bauerhofe leisten so viel, wie 
Konigreiche . . . Personen von grofier Macht und Ansehn sind 
jedoch deswegen zum Trauerspiel die geeignetesten, weil das 
Ungluck, an welchem wir das Schicksal des Menschenlebens 
erkennen sollen, eine hinreichende Grofte haben mufi, um dem 
Zuschauer, wer er audi sei, als furchtbar zu erscheinen . . . Nun 
aber sind die Umstande, welche eine Biirgerfamilie in Noth und 
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Verzweiflung versetzen, in den Augen der Grofien oder Reichen 
meistens sehr geringfugig und durch menschliche Hilfe, ja bis- 
weilen durch eine Kleinigkeit, zu beseitigen: solche Zuschauer 
konnen daher von ihnen nicht tragisch erschiittert werden. Hin- 
gegen sind die Ungliicksfalle der Groften und Machtigen unbe- 
dingt furchtbar, auch keiner Abhiilfe von aufien zuganglich; da 
Konige durch ihre eigene Macht sich helfen mussen, oder unter- 
gehen. Dazu kommt, dafi von der Hohe der Fall am tieffsten 
ist. Den burgerlichen Personen fehlt es demnach an Fallhohe.« 26 
Was hier als Standeswiirde der tragischen Person begriindet - 
in einer geradezu barocken Weise aus den unseligen Vorfallen 
der >Tragodie< begriindet - wird, hat mit dem Rang der zeit- 
entriickten Heroengestalten nichts zu schaffen; wohl aber hat 
der Fiirstenstand fur das moderne Trauerspiel die exemplarische 
und weit prazisere Bedeutung, welcher ihres Ortes gedacht wur- 
de. Was Trauerspiel und griechische Tragodie in dieser tauschen- 
den Verwandtschaft trennt, hat noch die jungste Forschung nicht 
bemerkt. Und unfreiwillig wirkt es hochst ironisch, wenn 
zu Schillers tragischen Versuchen in der »Braut von Messina«, 
welche dank der romantischen Haltung so vehement ins Trauer- 
spiel umschlagen mufken, Borinski, weil er Schopenhauer folgt, 
mit Riicksicht auf die nachhaltig vom Chor betonte Standeshohe 
der Personen meint: »Wie recht hatte doch die Renaissancepoe- 
tik - nicht im >pedantischen<, sondern im lebendig menschlichen 
Geiste - an den >K6nigen und Heroen< der antiken Tragodie 
peinlich festzuhalten.« 27 

Schopenhauer hat die Tragodie als Trauerspiel auf'gefafk; unter 
den groften deutschen Metaphysikern nach Fichte ist wohl kaum 
einer, dem so wie ihm der Blick fiir das griechische Drama ge- 
fehlt hatte. Er hat denh auch im modernen die hohere Stufe 
gesehen und in dieser Konfrontation, so unzulanglich sie ist, den 
Ort des Problems zumindest bezeichnet. »Was allem Tragi- 
schen, in welcher Gestalt es auch auftrete, den eigenthiimlichen 
Schwung zur Erhebung giebt, ist das Aufgehen der Erkenntnifi, 
da£ die Welt, das Leben, kein wahres Geniigen gewahren 
konne, mithin unserer Anhanglichkeit nicht werth sei: darin 
besteht der tragische Geist: er leitet demnach zur Resignation 
hin. Ich raume ein, dafi im Trauerspiel der Alten dieser Geist 
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der Resignation selten direkt hervortritt und ausgesprochen 
wird . . . Wie der Stoische Gleichmuth von der Christlichen 
Resignation sich von Grund aus dadurch unterscheidet, dafi er 
nur gelassenes Ertragen und gefafites Erwarten der unabander- 
lich nothwendigen Obel lehrt, das Christentum aber Entsagung, 
Aufgeben des Wollens; eben so zeigen die tragischen Heiden 
der Alten standhaftes Unterwerfen unter die unausweichbaren 
Schlage des Schicksals, das Christliche Trauerspiel dagegen Auf- 
geben des ganzen Willens zum Leben, freudiges Verlassen der 
Welt, im Bewufitseyn ihrer Werthlosigkeit und Nichtigkeit. - 
Aber ich bin audi ganz der Meinung, dafi das Trauerspiel der 
Neuern hoher stent,' als das der Alten. « 28 Man hat gegen diese 
unscharfe, in geschichtsfremder Metaphysik befangene Abschat- 
zung einige Satze von Rosenzweig zu halten, um des Fort- 
schritts inne zu werden, den die philosophische Geschichte des 
Dramas mit den Entdeckungen dieses Denkers gemacht hat. 
»Dies ist ein innerster Unterschied der neuen Tragodie von der 
alten . . . ihre Gestalten sind alle untereinander verschieden, 
verschieden, wie es jede Personlichkeit von der andern ist ... 
Das war in der antiken Tragodie anders; hier waren nur die 
Handlungen verschieden, der Held aber war als tragischer Held 
immer der gleiche, immer das gleiche trotzig in sich vergrabene 
Selbst. Dem also notwendig beschrankten Bewufitsein des neue- 
ren Heiden lauft die Forderung, dafi er iiberhaupt wesentlich, 
namlich wenn er mit sich allein ist, bewufit sei, zuwider. Be- 
wufitsein will immer klar sein; beschranktes Bewufitsein ist 
unvollkommenes . . . Und so treibt die neuere Tragodie nach 
einem Ziel, das der antiken ganz fremd ist, nach der Tragodie 
des absoluten Menschen in seinem Verhaltnis zum absoluten 
Gegenstand . . . Das kaum gewufite Ziel ... ist dies: an Stelle 
der umibersehbaren Vielheit der Charaktere den einen absolu- 
ten Charakter zu setzen, einen modernen Heiden, der ebenso 
ein einer und immergleicher ist wie der antike. Dieser Konver- 
genzpunkt, in dem sich die Linien aller tragischen Charaktere 
schneiden wiirden, dieser absolute Mensch ... ist kein andrer als 
der Heilige. Die Heiligentragodie ist die geheime Sehnsucht des 
Tragikers . . . Einerlei ob . . . dies Ziel fur den tragischen Dichter 
noch ein erreichbares Ziel sei oder nicht, jedenfalls ist es, auch 
wenn fiir die Tragodie als Kunstwerk unerreichbar, fur das 
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moderne Bewufksein das genaue Gegenstuck zum Helden des 
antiken.« 29 Die >neuere Tragodie<, deren Deduktion aus der 
antiken in diesen Satzen versucht ist, heiik, wie kaum bemerkt 
zu werden braucht, mit dem nichts weniger als bedeutungslosen 
Namen >Trauerspiel<. Unter dieser Benennung rucken die Ge- 
danken, mit denen die angezogene Stelle schliefit, aus der hypo- 
thetischen Gestalt der Frage heraus. Das Trauerspiel ist als 
Form der Heiligentragodie durch das Martyrerdrama beglau- 
bigt. Und wofern nur der Blick deren Ziige unter mannigfalti- 
gen Arten des Dramas von Calderon bis Strindberg zu erkennen 
sich schult, wird die noch offene Zukunft dieser Form, einer 
Form des Mysteriums, ihm evident werden mussen. 

Hier handelt es sich um ihre Vergangenheit. Diese fiihrt weit 
zuriick, zu einem Wendepunkt in der Geschichte des griechischen 
Geistes selbst: zum Tode des Sokrates. Im sterbenden Sokrates 
ist das Martyrerdrama als Parodie der Tragodie entsprungen. 
Und hier wie so oft zeigt die Parodie einer Form deren Ende an. 
Dafl es fiir Platon sich um das Ende der Tragodie gehandelt 
habe, bezeugt Wilamowitz. »Platon verbrannte seine tetralogie; 
nicht weil er darauf verzichtete, ein dichter zu werden im sinne 
des Aischylos, sondern weil er erkannte, dafi der tragiker jetzt 
nicht mehr der lehrer und meister des volkes sein konnte. er 
versuchte freilich - so stark war die gewalt der tragodie - sich 
eine neue kunstform von dramatischem charakter zu schaffen, 
und er schuf sich statt der uberwundenen heroensage auch einen 
sagenkreis, den von Sokrates. « 30 Dieser Sagenkreis vom So- 
krates ist eine erschopfende Profanation der Heroensage durch 
die Preisgabe ihrer damonischen Paradoxien an den Verstand. 
Von aufien freilich gleicht der Tod des Philosophen dem tragi- 
schen. Er ist Suhnopfer nach dem Buchstaben eines alten Rechts, 
gemeinschaftstiftender Opfertod im Geist einer kommenden 
Gerechtigkeit. Aber gerade diese Obereinstimmung riickt ins 
hellste Licht, was eigentlich es mit dem Agonalen echter Tragik 
auf sich hat: jenem wortlosen Ringen, stummen Entlaufen des 
Helden, das in den Dialogen einer so glanzenden Entfaltung der 
Rede und des Bewufttseins Platz gemacht hat. Aus dem Sokra- 
tesdrama ist das Agonale herausgebrochen - ist doch selbst sein 
philosophisches Ringen markierendes Training - und mit einem 



Der tragische Tod als Rahmen 293 

Schlage hat der Tod des Heros sich in das Sterben eines Marty- 
rers verwandelt. Wie der christliche Glaubensheld — das hat die 
Neigung mancher Kirchenvater wie der HaE Nietzsches mit un- 
fehlbarer Wittrung gespiirt - so stirbt Sokrates freiwillig und 
freiwillig, in namenloser Uberlegenheit und ohne Trotz ver- 
stummt er wo er schweigt. »Daf5 aber der Tod und nicht nur die 
Verbannung iiber ihn ausgesprochen wurde, das scheint Sokra- 
tes selbst, mit volliger Klarheit und ohne den natiirlichen Schau- 
der vor dem Tode, durchgesetzt zu haben . . . Der sterbende So- 
krates wurde das neue, nodi nie sonst geschaute Ideal der edlen 
griechischen Jugend.« 31 Wie weit von dem des tragischen Hel- 
den es entfernt war, konnte Platon nicht vielsagender bezeich- 
nen, als indem er dem letzten Gesprach seines Lehrers zum Ge- 
genstand die Unsterblichkeit gab. Wenn anders nach der »Apo- 
logie« der Tod des Sokrates noch tragisch hatte erscheinen 
konnen - verwandt dem schon durch einen allzu rationalen 
Pflichtbegriff erhellten der »Antigone« -, so zeigt die pytha- 
goreische Stimmung des »Phaidon« dieses Sterben aller tragi- 
schen Bindung ledig. Sokrates sieht dem Tode ins Auge wie ein 
Sterblicher - wie der beste, der tugendhafteste der Sterblichen, 
wenn man will - aber er erkennt ihn als ein Fremdes, jenseits 
dessen, in der Unsterblichkeit, er sich wiederzufinden erwartet. 
Nicht so der tragische Held, der vor der Gewalt des Todes zu- 
riickschauert als vor der ihm vertrauten, eigenen und eingebann- 
ten. Sein Leben rollt ja aus dem Tode ab, der nicht sein Ende, 
sondern seine Form ist. Denn das tragische Dasein findet seine 
Aufgabe nur, weil die Grenzen, die des sprachlichen wie des 
leiblichen Lebens, von Anfang an ihm mitgegeben, in ihm selbst 
gesetzt sind. In den verschiedensten Formen hat man es ausge- 
sprochen. Niemals vielleicht treffender als in einer beilaufigen 
Wen dung, die den tragischen Tod »nur . . . das nach aufien ge- 
langte Zeichen, dafi die Seele gestorben ist« 32 , nennt. Ja der 
tragische Held, wenn man so will, ist seellos. Aus ungeheurer 
Leere tont sein Inneres die fernen neuen Gottergeheifie wider 
und an diesem Echo erlernen kommende Generationen ihre 
Sprache. - Wie im alltaglichen Geschopf das Leben, so wirkt im 
Helden urn sich greifend ein Sterben, und die tragische Ironie 
entsteht jedesmal an der Stelle, wo er - mit tief em Rechte, 
wovon er nichts ahnt - von den Umstanden seines Unterganges 
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als von solchen des Lebens zu reden beginnt. »Auch ist die To- 
desentschlossenheit der tragischen Menschen . . . nur scheinbar 
heroisdi, nur fiir die menschlich-psychologische Betrachtung; die 
sterbenden Helden der Tragodie - so ungefahr schrieb es ein 
junger.Tragiker - sind lange schon tot, ehe sie starben.« 33 Der 
Held in seinem geist-leiblichen Dasein ist Rahmen des tragischen 
Vollzuges. Wehn wirklich die »Gewalt des Rahmens«, wie man 
es glucklich formulierte, ein Wesentliches unter den Stucken ist, 
die antike Lebensgesinnung von der modernen trennen, in wel- 
cher das unendliche und niiancierte Ausschwingen der Gefuhle 
oder Situationen das Selbstverstandliche zu sein scheint, so ist 
diese Gewalt von derjenigen der Tragodie selbst nicht zu tren- 
nen. »Nicht die Starke sondern die Dauer des hohen Gefiihles 
macht den hohen Menschen. « Gewahrleistet ist diese monotone 
Dauer des heldischen Gefiihls allein im vorgegebenen Rahmen 
seines Lebens. Das Orakel der Tragodie ist nicHt magischer 
Schicksalszauber allein; es ist die nach aufien verlegte Gewifiheit, 
tragisches Leben sei nicht, es verliefe denn in seinem Rahmen. 
Notwendigkeit, wie sie im Rahmen festgelegt erscheint, ist nicht 
kausale noch auch magische. Es ist die sprachlose des Trotzes, in 
welchem das Selbst seine AuEerungen zutage fordert. Wie 
Schnee vor dem Sudwind wiirde sie unterm Hauche des Wortes 
dahinschmelzen. Aber eines ungekannten allein. Der heroische 
Trotz enthalt, in sich verschlossen, dieses ungekannte; das unter- 
scheidet ihn von der Hybris eines Mannes, dem das voll ent- 
faltete Bewufksein der Gemeinschaft keinen verborgenen Gehalt 
mehr zuerkennt. 

Die Vorzeit allein konnte tragische Hybris kennen, welchetmit 
dem Leben des Helden das Recht ihres Schweigens erkauft. Der 
Held, der es verschmaht vor den Gottern sich zu verantworten, 
kommt in einem gleichsam vertraglichen Siihneverfahren, wel- 
ches seiner Doppelbedeutung nach nicht nur der Wiederherstel- 
lung, sondern vorab der Untergrabung einer alten Rechtsver- 
fassung im sprachlichen Bewu£tsein der erneuerten Gemein- 
schaft gilt, mit den Gottern uberein. Kampfspiel, Recht und 
Tragodie, die grofie agonale Dreiheit griechischen Lebens - auf 
den Agon als Schema weist die »Griechische Kulturgeschichte« 
Jacob Burckhardts 34 - schlieflt sich im Zeichen des Vertrags 
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zusammen. »Im Kampf gegen Fehderecht und Selbsthilfe sind 
Gesetzgebung und Verfahren in Hellas geformt worden. Wo die 
Neigung zur Eigenmacht schwand oder es dem Staate gelang, sie 
einzudammen, trug der Prozeft doch zunachst nidit den Charak- 
ter eines Nachsuchens urn richterliche Entscheidung, sondern den 
einer Siihneverhandlung . . . Im Rahmen eines solchen Verfah- 
rens, dessen Hauptziel nicht war, das absolute Recht zu finden, 
sondern den Verletzten zum Verzicht auf Rache zu bewegen, 
mufken sakrale Formen fiir Beweis und Spruch um des Ein- 
drucks willen, den sie auch auf den Unterliegenden nicht ver- 
fehlten, eine besonders hohe Bedeutung gewinnen.« 35 Der 
antike Prozefi - der Strafprozefi insbesondere — ist Dialog, 
weil gebaut auf die Doppelrolle von Klager und Beklagtem, 
ohne Offizialverfahren. Er besitzt seinen Chor teils in den 
Schwurgenossen (denn z. B. im altkretischen Recht traten die 
Parteien den Beweis mit Eideshelfern an, das heifk mit Leu- 
mundszeugen, die sich urspriinglich auch mit Waffen im Ordal 
ftii* das Recht ihrer Partei verbiirgen), teils in dem Aufgebot der 
das Gericht um Erbarmen anflehenden Genossen der Beklagten, 
teils endlich in der richtenden Volksversammlung. Fiir atheni- 
sches Recht ist das Wichtige und Charakteristische der diony- 
sische Durchschlag, daft namlich das trunkene, ekstatische Wort 
die regulare Verzirkelung des Agon durchbrechen durfle, dafi 
eine hohere Gerechtigkeit aus der Oberzeugungskraft der leben- 
digen Rede erwuchs als aus dem Prozefi der mit Waffen oder in 
gebundenen Wortformen einander widerstreitenden Sippen. Das 
Ordal wird durch den Logos in Freiheit durchbrochen. Dies ist 
zutiefst die Verwandtschaft von Gerichtsprozeft und Tragodie 
in Athen. Das Wort des Helden, wo es vereinzelt den starren 
Panzer des Selbst durchbricht, wird zum Schrei der Emporung. 
Die Tragodie geht ein in dies Bild des ProzeEverfahrens; eine 
Siihneverhandlung findet auch in ihr statt. Daher lernen bei 
Sophokles und bei Euripides die Helden »nicht sprechen . . . 
bloft debattieren«, daher riihrt, daft »der antiken Dramatik die 
Liebesszene fremd ist« 36 . Ist aber der Mythos im Sinn des Dich- 
ters die Verhandlung, so ist seine Dichtung Abbildung und Re- 
vision- des Verfahrens zugleich. Und dieser ganze Prozefi ist 
gewachsen um die Dimension des Amphitheaters. Die Gemeinde 
wohnt dieser Wiederaufnahme des Verfahrens bei als kontrol- 
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lierende Instanz, ja als richtende. Ihrerseits sucht sie iiber den 
Vergleich zu befinden, in dessen Auslegung der Dichter das 
Gedachtnis der Heroenwerke erneuert. Aber es klingt im Schlufi 
der Tragodie ein non liquet stets mit. Die Losung ist zwar je- 
weils audi Erlosung; doch nur jeweilige, problematische, einge- 
schrankte. Das Satyrspiel wie es vorangeht oder folgt ist Aus- 
druck dessen, dafi auf das non liquet des dargestellten Prozesses 
nur ein Elan der Komik vorbereitet oder reagiert. Und audi 
darin behauptet sich der Schauer des undurchdringlichen Endes: 
»Der Held, der Furcht und Mitleid in andern erweckt, bleibt 
selber unbewegtes starres Selbst. Im Beschauer wiederum schla- 
gen sie sofort nadi innen, machen audi ihn zum in sich selber 
eingeschlossenen Selbst. Jeder bleibt fur sich, jeder bleibt Selbst. 
Es entsteht keine Gemeinschaft. Und dennoch entsteht ein ge- 
meinsamer Gehalt. Die Selbste kommen nicht zueinander, und 
dennoch klingt in alien der gleiche Ton, das Gefuhl des eigenen 
Selbst.« 37 Ihre verhangnisvolle und nachhaltige Auswirkung 
hat die prozessuale Dramaturgic der Tragodie in der Lehre von 
den Einheiten gehabt. An dieser ihrer sachlichsten Bestimmtheit 
geht demnach audi die tiefe Interpretation voriiber, die da 
meint: »Die Einheit des Ones ist das selbstverstandliche, nachst- 
liegende Sinnbild dieses Stehengeblieben-seins inmitten der im- 
merwahrenden Wechsel des umgebenden Lebens; darum der 
technisch notwendige Weg zu seiner Gestaltung. Das Tragische 
ist nur ein Augenblick: das ist der Sinn, den die Einheit der Zeit 
ausspricht.« 38 Nicht dafi dies anzuzweifeln ware - ja das be- 
fristete Auftauchen der Heroen aus der Unterwelt gibt diesem 
Innehalten zeitlichen Verlaufs den hochsten Nachdruck. Jean 
Paul verleugnet doch nur die erstaunlichste Divination, wenn er 
rhetorisch zur Tragodie meint: »Wer wird zu offentlichen Fest- 
spielen undvor cine Menge diistereSchattenweltenvorfuhren?« 39 
Niemand zu seiner Zeit ertraumte ^nnst dergleichen. Aber wie 
iiberall, so liegt auch hier die fruchtbarste Schicht metaphysi- 
sdier Deutung in der Ebene des Pragmatischen selbst. In der ist 
die Einheit des Orts: die Gerichtsstatte; die Einheit der Zeit: die 
seit je - im Sonnenumlauf oder anders - eingegrenzte des 
Gerichtstags; und die Einheit der Handlung: die der Verhand- 
lung. Diese Umstande sind es, welche die Gesprache des Sokra- 
tes zum unwiderruflichen Epilog der Tragodie machen. Dem 
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Helden selber wachst in seiner eigenen Lebenszeit nicht nur das 
Wort, sogar die Schar der Junger, seiner jugendlichen Sprecher 
zu. Sein Schweigen, nicht sein Reden wird von nun an aller 
Ironie voll sein. Sokratischer, die das Gegenteil ist von tragischen 
Tragisch ist das Entgleisen der Rede, die da unbewufit die 
Wahrheit des heldischen Lebens beriihrt, das Selbst, dessen Ver- 
schlossenheit so tief ist, dafi es audi da nicht erwacht, wo es sich 
traumend beim Namen ruft. Das ironische Schweigen des Philo- 
sophen, das sprode, mimenhafte, ist bewufit. An Stelle des Op- 
fertodes des Heros gibt Sokrates das Beispiel des Padagogen. 
Den Kampf aber, den dessen Rationalismus der tragischen 
Kunst angesagt hatte, entscheidet Platons Werk mit einer Ober- 
legenheit, die zuletzt den Herausforderer entscheidender traf 
als die Geforderte, gegen die Tragodie. Denn dies geschieht nicht 
in dem rationalen Geist des Sokrates, vielmehr im Geist des 
Dialoges selbst. Wenn am Ende des »Symposion« Sokrates, 
Agathon und Aristophanes einsam einander gegeniibersitzen - 
sollte es nicht das nuchterne Licht seiner Dialoge sein, das Platon 
da iiberm Diskurs vom echten Dichter, der gleicherweise Tragik 
wie Komodie in sich halte, mit dem Morgen iiber den Dreien 
hereinbrechen lafit? Im Dialog tritt die reine dramatische Spra- 
che diesseits von Tragik und von Komik, ihrer Dialektik, auf. 
Dies Reindramatische stellt das Mysterium, welches in den 
Formen des griechischen Dramas sich allmahlich verweltlicht 
hatte, wieder her: seine Sprache ist als die des neuen Dramas 
zumal die des Trauerspiels. 

Indem die Tragodie dem Trauerspiel gleichgesetzt wurde, hatte 
man es recht auffallend finden sollen, dafi die Aristotelische 
Poetik von Trauer als der Resonanz des Tragischen schweigt. 
Jedoch weit entfernt davon, hat die neuere Asthetik oft ge- 
glaubt, im BegrifF des Tragischen selber ein Gefuhl, die Gefuhls- 
reaktion auf Tragodie und Trauerspiel, ergriffen zu haben. 
Tragik ist eine Vorstufe der Prophetic Sie ist ein Sachverhalt, 
der nur im Sprachlichen sich findet: tragisch ist das Wort und ist 
das Schweigen der Vorzeit, in denen die prophetische Stimme 
sich versucht, Leiden und Tod, wo sie diese Stimme erlosen, nie- 
mals ein Schicksal im pragmatischen Gehalt seiner Verwicklung. 
Das Trauerspiel ist pantomimisch denkbar, die Tragodie nicht. 
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Denn an das Wort des Genius ist der Kampf gegen die Damonie 
des Rechts gebunden. Die psychologistische Verfluditigung des 
Tragischen und die Gleichsetzung von Tragodie und Trauerspiel 
gehoren zusammen. Deutet doch schon des letztern Name dar- 
auf hin, dafi sein Gehalt die Trauer im Betrachter weckt. Das 
heifit gar nicht, er lasse in Kategorien der empirischen Psycholo- 
gie besser als jener der Tragodie sich entfalten - durfte weit 
eher schon besagen, dafi viel besser als der Zustand der Betriib- 
nis diese Spiele einer Beschreibung der Trauer zu dienen ver- 
mochten. Denn sie sind nicht so sehr das Spiel, das traurig 
macht, als jenes, iiber dem die Trauer ihr Genugen findet: Spiel 
vor Traurigen. Ihnen eignet eine gewisse Ostentation. Ihre Bil- 
der sind gestellt, um gesehen zu werden, angeordnet, wie sie ge- 
sehen werden wollen. So ist das Renaissancetheater Italiens, 
welches mannigfach ins deutsche Barock hiniiberwirkt, aus der 
puren Ostentation, namlich aus den Trionfi 40 , den Umzugen mit 
erlauternder Rezitation entstanden, die unter Lorenzo von 
Medici in Florenz aufkamen. Und im ganzen europaischen 
Trauerspiel ist denn auch dieBuhne nicht streng flxierbar, eigent- 
licher Ort, sondern dialektisch zerrissen auch sie. Gebunden 
an den Hofstaat bleibt sie Wanderbuhne; uneigentlich vertreten 
ihre Bretter die Erde als erschaflnen Schauplatz der Geschichte; 
sie zieht mit ihrem Hof von Stadt zu Stadt. Der griechischen 
Anschauung aber gilt die Biihne als kosmischer Topos. »Die 
Form des griechischen Theaters erinnert an ein einsames Ge- 
birgsthal: die Architektur der Scene erscheint wie ein leuchten- 
des Wolkenbild, welches die im Gebirge herumschwarmenden 
Bacchen von der Hohe aus erblicken, als die herrliche Umrah- 
mung, in deren Mine das Bild des Dionysus ofFenbar wird.« 41 
Es mag dahingestellt sein, ob diese schone Beschreibung zutrifft, 
ob etwa nach Analogie der Gerichtsschranken >die Scene wird 
zum Tribunal fiir jede ergrifTene Gemeinde werden miissen - in 
jedem Falle ist die griechische Trilogie nicht wiederholbare 
Ostentation, sondern einmalige Wiederaufnahme des tragischen 
Prozesses in hoherer Instanz. Es ist, wie schon das orTene Thea- 
ter und die auf gleiche Weise niemals repetierte Darstellung es 
nahelegt, ein entscheidender Vollzug im Kosmos, was in ihr sich 
abspielt. Um dieses Vollzuges willen und als sein Richter ist die 
Gemeinde geladen. Wahrend der Zuschauer der Tragodie eben 
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durch diese erfordert und gerechtfertigt wird, 1st das Trauer- 
spiel vom Beschauer aus zu verstehen. Er erfahrt, wie auf der 
Biihne, einem zum Kosmos ganz beziehungslosen Innenraume 
des Gefuhls, Situationen ihm eindringiich vorgestellt werden. 
Sprachliches stempelt den Zusammenhang von Trauer und 
Ostentation, wie er in dem Theater des Barock sich auspragt, 
lakonisch. So die »T[rauer]biihne« »uneig., die Erde als ein 
Schauplatz trauriger Vorfalle . . .«; »das T[rauer]geprange; das 
T[rauer]geriist, ein mit Tuchern bedecktes, mit Verzierungen, 
Sinnbildern etc. versehenes Geriist, auf welchem die Leiche eines 
vornehmen Verstorbenen im Sarge ausgestellt wird (Katafalk, 
Castrum doloris, Trauerbiihne)« 42 . Das Wort >Trauer< liegt 
stets fur diese Zusammensetzungen bereit, in welchen es sozu- 
sagen das Mark der Bedeutung aus seinen Begleitworten saugt 43 . 
Sehr kennzeichnend fur diedrastische,durchaus nicht vomAsthe- 
tischen beherrschte Bedeutung des barocken Terminus heifit es 
bei Hallmann: »Solch Traur-Spiel kommt aus deinen Eitelkei- 
ten! 1 Soldi Todten-Tantz wird in der Welt gehegt!« 44 

Darin blieb die Folgezeit der Barocktheorie pflichtig, daE sie 
vom historischen Gegenstand eine besondere Eignung furs 
Trauerspiel annahm. Und wie sie die naturhistorische Umfor- 
mung der Geschichte in den barocken Dramen iibersah, so liefi 
sie in der Analyse der Tragodie die Sonderung von Sage und 
Geschichte aufier acht. Auf diese Weise kam sie zum Begriff 
einer historischen Tragik. Die Gleichsetzung der Trauerspiele 
mit der Tragodie war auch von dieser Seite her die Folge, und 
sie gewann die theoretische Funktion, die Problematik des 
Historiendramas, wie es der deutsche Klassizismus in die Welt 
gesetzt hatte, zu vertuschen. Das unsichre Verhaltnis zum ge- 
schichtlichen Stoff ist von dieser Problematik der deutlichsten 
Ansichten eine. Die Freiheit seiner Interpretation wird stets der 
tendenziosen Genauigkeit tragischer Mythenerneuerung um vie- 
les nachgeben; und andererseits wird diese Art des Dramas im 
Gegensatz zur rein chronistischen Fixierung an die Quellen, die 
das barocke Trauerspiel erleidet und die mit dichterischer Bil- 
dungwohlvereinbar ist, gefahrlich an das >Wesen< der Geschichte 
selber sich gebunden wissen. Dagegen ist im Grunde ganzliche 
Freiheit der Fabel dem Trauerspiele gemaft. Die hochbedeutende 
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Entwicklung dieser Form im Sturm und Drang lafit sich, wenn 
man so will, als Selbsterfahrung der in ihr ruhenden Potenzen 
und als Emanzipation vom willkiirlich beschrankten Kreis der 
Chronik fassen. Auf andere Art bestatigt sich dies Wirken der 
barocken Formenwelt im >Kraftgenie< als biirgerlichem Zwitter 
von Tyrann und Martyrer. Minor bemerkte solche Synthesis im 
»Attila« des Zacharias Werner 45 . Sogar der eigentliche Marty- 
rer und die dramatische Gestaltung seiner Qualen lebt im Hun- 
gertod des »Ugolino« oder im Kastrationsmotiv des »Hofmei- 
sters« nach. Wie denn das Drama von der Kreatur durchaus 
fortgespielt wird, nur daft das Sterben seinen Platz dem Lieben 
raumt. Doch bleibt Verganglichkeit audi hier das letzte Wort. 
»0 dafi der Mensch so iiber die Erde hingeht, ohn' eine Spur 
hinter sich zu lassen, wie das Lacheln iiber das Gesicht oder der 
Gesang des Vogels durch den Wald!« 46 Im Sinne solcher Klagen 
hat der Sturm und Drang die Chore der Tragodie gelesen und 
so ein Stuck barocker Interpretation von Tragik nachgeholt. Bei 
Gelegenheit der Laokoonkritik im »Ersten kritischen Waldchen« 
handelt Herder als Sprecher des ossianischen Zeitalters von den 
laut klagenden Griechen mit ihrer »Empfindbarkeit . . . zu 
sanften Thranen« 47 . In Wahrheit ist der Chor der Tragodie 
nicht klagend. Er bleibt im Angesicht der tiefen Leiden iiber- 
legen; das widerstreitet der klagenden Hingebung. Diese Ober- 
legenheit wird da nur aufierlich beschrieben, wo man in Unge- 
riihrtsein oder auch in Mitleid ihren Grund sucht. Es restauriert 
vielmehr die chorische Diktion die Trummer des tragischen Dia- 
logs zu einem diesseits wie jenseits des Konflikts - in sittlicher 
Gesellschaft wie in religioser Gemeinschaft - gefestigten Sprach- 
bau. Die standige Prasenz der Chorgemeinde, weit entfernt das 
tragische Geschehen in Klagen aufzulosen, setzt vielmehr, wie 
Lessing schon bemerkt hat 48 , dem AfTekt selbst in den Dialogen 
eine Schranke. Die Auffassung des Chors als »Trauerklage«, in 
der »das urspriingliche Weh der Schopfung ertont« 49 , ist eine 
echt barocke Umdeutung seines Wesens. Denn den Reyen des 
deutschen Trauerspiels kommt, zu einem Teile wenigstens, diese 
Aufgabe zu. Verborgener freilich liegt eine zweite. Die Chore 
des barocken Dramas sind nicht sowohl Intermezzi wie die des 
antiken, denn Einfassungen des Akts, die zu ihm sich verhalten 
wie die ornamentalen Randleisten der Renaissancedrucke zum 
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Satzspiegel. In ihnen akzentuiert sich dessen Natur als Bestand- 
stiick einer blofien Schaustellung. Daher pflegen die Reyen des 
Trauerspiels reicher entwickelt und loser mit der Handlung ver- 
bunden zu sein als der Chor der Tragodie. - In ganz anderer 
Weise als im Sturm und Drang verrat das apokryphe Nadileben 
des Trauerspiels sich in den klassizistischen Versuchen des histo- 
rischen Dramas. Unter den neueren Dichtern hat keiner wie 
Schiller darum gerungen, das antike Pathos in jenen Stoffen 
noch zu behaupten, die mit dem Mythos der Tragiker nichts 
mehr gemein haben. Der unwiederholbaren Voraussetzung, die 
der Tragodie im Mythos gegeben war, glaubte er in Gestalt der 
Geschichte erneuert sich zu versichern. Dieser aber eignet von 
Haus aus weder ein tragisches Moment im antiken, noch ein 
Schicksalsmoment im romantischeri Sinne, es sei denn sie zernich- 
teten und nivellierten einander im Begriffe des Kausalnotwen- 
digen. Dieser vagen moderantistischen Auffassung riickt das 
historische Drama des Klassizismus bedenklich nahe und eine 
von dem Tragischen erloste Sittlichkeit wie ein den Schicksals- 
dialektiken entronnenes Rasonnement vermogen seinen Bau 
nicht zu festigen. Wo Goethe zu bedeutenden und in der Sache 
sehr gegriindeten Vermittlungen geneigt war - nicht umsonst 
geht sein durch Einflufi Calderons an einem Stoff der karolingi- 
schen Geschichte sich versuchendes Fragment unter dem, sonder- 
barerweise apokryphen, Titel eines »Trauerspiels aus der Chri- 
stenheit« - suchte Schiller das Drama auf den Geist der Ge- 
schichte zu griinden, wie der deutsche Idealismus sie verstand. 
Und wie auch sonst das Urteil iiber seine Dramen als Dichtungen 
des grofien Kiinstlers lauten mag, unleugbar bleibt, dafi er durch 
sie die Form der Epigonen in die Welt gesetzt hat. Dabei ge- 
wann er es dem Klassizismus ab, im Rahmen des Historischen 
das Schicksal als Gegenpol der individuellen Freiheit reflexiv 
zu spiegeln. Aber je weiter er diesen Versuch trieb, desto unaus- 
weichlicher naherte er mit dem romantischen Schicksalsdrama, 
wie die »Braut von Messina« es variiert, sich dem Trauerspiel- 
typus. Es ist ein Zeichen seines uberlegehen Kunstverstandes, 
dafi er den idealistischen Theoremen zum Trotz im »Wallen- 
stein« aufs Astrologische, in der »Jungfrau von OrIeans« auf 
Calderonsche Wunderwirkungen und im »Wilhelm Tell« auf 
Calderonsche Eroffnungsmotive zuriickgriff. Freilich vermochte 
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die romantisdie Gestalt des Trauerspiels, im Schicksalsdrama 
oder wo audi immer sonst, nach Calderon mehr als Reprise 
kaum zu sein. Daher Goethes Wort, dafi Calderon Schiller hatte 
gefahrlich werden konnen. Mit Recht durfte er selbst sich ge- 
borgen glauben, wenn er im Schlusse des » Faust « mit einer selbst 
Calderon iibertreffenden Wucht das bewufit und niichtern ent- 
faltete, wozu Schiller sich halb widerwillig gedrangt, halb un- 
widerstehlich gezogen fiihlen mochte. 

Die asthetischen Aporien des historischen Dramas mufiten in 
seiner radikalsten und eben daher kunstlosesten Ausgestaltung, 
der Haupt- und Staatsaktion, am deutlichsten zutage treten. Sie 
ist das siidliche und populare Gegenstiick des nordischen gelehr- 
ten Trauerspiels. Bezeichnenderweise stammt das einzige Zeug- 
nis, wenn nicht von dieser so doch irgendwelcher Einsicht iiber- 
haupt, aus der Romantik. Es ist der Literator Franz Horn, der 
mit uberraschendem Verstandnis die Haupt- und Staatsaktionen 
kennzeichnet, ohne f reilich im Laufe seiner Geschichte der 
»Poesie und Beredsamkeit der Deutschen « bei ihnen zu verwei- 
len. Da heifit es: »2u Velthems ,2eit waren besonders beliebt: 
die sogenannten Haupt- und Staatsactionen, liber weiche fast 
sammtliche Literaturhistoriker mit stattlichem Hohn gelacht 
haben, ohne jedoch eine Erklarung hinzu zu fugen. - Jene 
Actionen sind wahrhaft deutschen Ursprungs und ganz fiir den 
deutschen Charakter geeignet. Die Liebe fiir das sogenannte 
Reintragische war selten, aber der angeborene Trieb zum Ro- 
mantischen wollte reiche Nahrung, so wie nicht minder die Lust 
an der Posse, welcher gerade bei den nachdenklichsten Gemii- 
thern am regsten zu sein pflegt. Indessen giebt es noch eine dem 
Deutschen ganz eigenthumliche Hinneigung, weiche sich bei al- 
ien diesen Gattungen nicht vollig befriedigt fand, es ist die zum 
Ernst im Allgemeinen, zur Feierlichkeit, bald zur Breite, bald 
zur sentenziosen Kiirze und - Geschweiftheit. Dafiir erfand 
man jene sogenannten Haupt- und Staatsactionen, zu denen die 
historischen Theile des alten Testaments(P), Griechenland und 
Rom, dieTiirkei u.s.w. fast nie aber Deutschland selbst den Stoff 
bot . . . Hier erscheinen die Konige und Fiirsten mit ihren gold- 
papierenen Kronen auf dem Haupte sehr triibe und traurig, und 
versichern das mitleidige Publikum, es sei nichts schwerer als 
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regieren, und ein Holzhauer schlafe viel besser; die Feldherren 
und Officiere halten vortrefHiche Reden, und erzahlen von 
ihren groften Thaten, die Prinzessinnen sind, wie billig, hochst 
tugendhaft, und, wie nicht minder billig, erhaben verliebt ge- 
wohnlich in einen der Generale . . . Desto weniger beliebt sind 
bei diesen Poeten die Minister, welche gewohnlich schlimm ge- 
sinnt und mit schwarzem oder wenigstens grauem Charakter 
behaftet erscheinen . . . Der clown und fool ist den Personen des 
Stiicks oft sehr lastig; aber sie konnen die verkorperte Idee der 
Parodie, die, als solche, ja unsterblich ist, schlechthin nicht los 
werden.« 50 Diese anmutende Beschreibung gemahnt an das 
Puppenspiel nicht umsonst. Stranitzky, der hervorragende wie- 
ner Verfasser dieser Aktionen, war Besitzer eines Manonetten- 
theaters. Mogen seine uberlieferten Texte nun audi nicht dort 
gespielt worden sein, so ist es anders nicht denkbar, als dafi ein 
jegliches Repertoire dieser Puppenbiihne mannigfach sich mit 
den Aktionen beriihrte, deren parodistische Nachziigler wohl 
auch auf ihr noch Platz gefunden haben konnten. Die Minia- 
ture, in welche Haupt- und Staatsaktionen derart umzuschlagen 
neigen, zeigt sie dem Trauerspiel besonders nahe. Mag es nun 
spanisch die subtile Reflexion oder deutsch die gespreizte Geste 
erwahlen, die spielerische Exzentrizitat, die ihren angestamm- 
ten Helden unter Marionetten hat, verbleibt ihm. »Ob nicht 
die Leichen Papinians und seines Sohnes . . . durch Puppen dar- 
gestellt wurden? Jedenfalls konnte es sich nur um solche han- 
deln bei dem herangeschleiften Leichnam Leos, sowie bei der 
Darstellung von Cromwells, Irretons und Bradschaws Leichen 
an dem Galgen . . . Auch die grause Reliquie, das verbrannte 
Haupt der standhaften Fiirstin von Georgien, gehort in diesen 
Zusammenhang . . . Im Prolog der Ewigkeit zur >Catharina< 
liegen eine ganze Anzahl von Requisiten verstreut am Boden 
umher, ahnlich vielleicht wie es der Titelkupfer der Ausgabe 
von 1657 zeigt. Neben Zepter und Krummstab liegt >Schmuck, 
Bild, Metal und ein gelehrt Papier<. Die Ewigkeit tritt ihren 
Worten nach ... auf Vater und Sohn. Das konnen, wie der 
ebenfalls genannte Prinz, falls wirklich dargestellt, nur Puppen 
gewesen sein.« 51 Die Staatsphilosophie, der solche Perspektiven 
als Sakrileg erscheinen mufiten, gestattet die Gegenprobe. Bei 
Salmasius liest man: »Ce sont eux qui traittent les testes des 
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Roys comme des ballons, qui se ioiient des Couronnes comme les 
enfans font d'vn cercle, qui considerent les Sceptres des Princes 
comme des marottes, et qui n'ont pas plus de veneration pour 
les liurees de la souueraine Magistrature, que pour des quintai- 
nes.« 52 Die leibliche Erscheinung der Akteure selbst, zumal des 
Konigs, welcher im Ornat sich zeigt, konnte puppenhaft starr 
wirken. »Die Fiirsten/ denen ist der Purpur angebohrn/ 1 Sind 
ohne Scepter kranck.« 53 Dieser Lobensteinsche Vers rechtfertigt 
den Vergleich barocker Buhnen-Herrscher mit den Kartenkoni- 
gen. Im gleichen Drama spricht Micipsa von dem Sturz des 
Masinissa, »der schwer von Kronen war« 54 . Und endlich Haug- 
witz: »Reicht uns den rothen Sammt/ und dies gebliimte Kleid 1 
Und schwartzen Atlafi/ dafi man/ was den Sinn erfreut/ 1 Und 
was den Leib betriibt/ kan auff den Kleidern lesen/ 1 Und sehet 
wer wir sind in diesem Spiel gewesen/ 1 Indem der blasse Tod 
den letzten Auffzug macht.« 55 

Unter den einzelnen von Horn inventarisierten Zugen der 
Staatsaktionen ist fur das Studium des Trauerspiels der belang- 
vollste die ministeriale Intrige. Sie spielt wohl ihre Rolle auch 
im hochpoetischen Drama; neben den »Pralereyen/ Klag'Re- 
den/ endlich auch Begrabnisse(n) und Grabschriften« zieht Bir- 
ken »Meineid und Verratherrey . . . Betriige und Practiken« 56 
in den Stoffbereich der Trauerspiele hinein. Mit voller Freiheit 
aber ergeht sich die Figur des rankeschmiedenden Beraters im 
Gelehrtendrama nicht, vielmehr in jenen volkstiimlichern Stuk- 
ken. Dort ist er als die komische Figur zu Hause. So »Doctor 
Babra, ein verwihrter Jurist und Favorit des K6nigs«. Seine 
»Politischen Staats-Streiche und verstelte Einfalth . . . gibt de- 
nen Staats-Scenen eine Modeste Unterhaltung« 57 . Mit dem 
Intriganten zieht die Komik ins Trauerspiel ein. Sie ist darin 
jedoch nicht Episode. Die Komik - richtiger: der reine Spaft - 
ist die obligate Innenseite der Trauer, die ab und zu wie das 
Futter eines Kleides im Saum oder Revers zur Gejtung kommt. 
Ihr Vertreter ist an den der Trauer gebunden. »Kein Zorn, wir 
seind gutte Freundt, werden ia die Herrn Collegen einander 
nichts thun« 58 , sagt Hanswurst zur » Person defi Messinischen 
Wuttrichs Pelifonte«. Oder epigrammatisch iiber einem Kupfer, 
der eine Buhne darstellt, auf der links ein Possenreifier und 
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rechts ein Furst sich zeigen: »Wann die Biihne nu wird leer/ 1 
Gilt keinNarr und Konig mehr.« 59 Selten, vielleicht audi nie gab 
sich die spekulative Asthetik Rechenschaft davon, wie nah der 
strenge Spafi dem Grauenhaften liegt. Wer sah nicht Kinder 
lachen, wo Erwachsene sich entsetzen? Wie im Sadisten solche 
Kindlichkeit die lacht und solch Erwachsensein das sich entsetzt 
changieren, das gilt es an dem Intriganten abzulesen. So tut 
Mone in der ausgezeichneten Beschreibung, die er vom Schalk 
aus einem Spiele von der Kindheit Jesu, dem xiv. Jahrhundert 
angehorend, gibt. »Dafi in dieser Person der Anfang eines 
Hofnarren liegt, ist klar . . . Was ist der Grundzug im Charak- 
ter dieser Person? Die Verhohnung des menschlichen Hoch- 
muths. Das unterscheidet diesen Schalk von dem planlosen Lu- 
stigmacher der nachherigen Zeit. Der Hanswurst hat etwas 
harmloses, dieser alte Schalk aber einen beiEenden, aufreizenden 
Hohn, der mittelbar zu dem grafilichen Kindermorde treibt. 
Darin liegt etwas teufelhaftiges und nur deshalb, weil dieser 
Schalk gleichsam ein Stuck vom Teufel ist, gehort er nothwendig 
in dieses Schauspiel, um die Erlosung, wenn es moglich ware, 
durch Ermordung des Kindes Jesu zu hintertreiben.« 60 Es ist 
der Sakularisierung der Passionen im Drama des Barock nur 
angemessen, wenn darin die beamtete Person den Platz des Teu- 
fels einnimmt. Auf den Schalk greift denn audi - vielleicht 
veranlafk durch die angefuhrte Darlegung bei Mone - in einer 
Schilderung der wiener Haupt- und Staatsaktionen die Kenn- 
zeichnung des Intrigierenden zuriick. Der Hanswurst der Staats- 
aktionen trat »mit den Warren der Ironie und des Spottes auf, 
uberlistete gewohnlich seine Collegen - wie den Scapin und 
Riepl - und scheute es selbst nicht, die Leitung der Intrigue des 
Stiickes zu ubernehmen . . . Wie jetzt in dem weltlichen Schau- 
spiele, so hatte schon im 15, Jahrhunderte in den geistlichen 
Spielen der Schalk die Rolle der komischen Figur des Stiickes 
ubernommen, und so wie jetzt, war sie schon damals dem Rah- 
men des Stiickes vollkommen angepafk und nahm auf die Ent- 
wicklung der Handlung einen wesentlichen Einflufi.« 61 Nur ist 
nicht, wie es diese Worte unterstellen, die Charge eine Koppe- 
lung wesensfremder Elemente. Der grauenhafte Spall ist so ur- 
spriinglich wie die harmlose Lustigkeit, urspriinglich sind die bei- 
den sich nahe, und gerade der Figur des Intriganten dankt das 
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so oft auf Stelzen schreitende Trauerspiel die Beriihrung mit dem 
Mutterboden traumhaft tiefer Erfahrungen. Wenn aber beide, 
die Trauer des Fursten und die Lustigkeit seines Ratgebers, 
so nahe beisammen sind, so ist es zuletzt nur deswegen, weil in 
ihnen die beiden Provihzen des Satansreiches sich darstellten. 
Und die Trauer, deren falsche Heiligkeit das Versinken des 
sittlichen Menschen so drohend macht, erscheint unversehens in 
all ihrer Verlorenheit nicht hoffnungslos, verglichen mit der 
Lustigkeit, aus der unverstellt die Teufelsfratze hervorbleckt. 
Weniges bezeichnet die Grenzen in der Kunst des deutschen 
Barockdramas so unerbittlioh, als dafi es die Auspragung dieses 
bedeutenden Verhaltnisses dem volkstiimlichen Schaustiick uber- 
liefS. In England dagegen hat Shakespeare das alte Schema des 
damonischen Narren Figuren wie dem Jago und Polonius unter-' 
Iegt. Mit ihnen wandert das Lustspiel ins Trauerspiel ein. Denn 
solcherart ist die Gemeinschaft jener beiden Formen, welche 
durch Obergange nicht nur empirisch sondern dem Gesetz ihrer 
Bildung nach so streng aneinander gebunden sind, wie Tragodie 
und Komodie sich gegensatzlich verhalten, dafi das Lustspiel ins 
Trauerspiel wandert: niemals konnte das Trauerspiel im Lust- 
spiel sich entfalten. Dies Bild hat seinen guten Sinn: das Lust- 
spiel macht sich klein und geht gleichsam ins Trauerspiel hin- 
. iiber. »Ich irrdisches GeschopfT und Schertz der Sterblichkeit* 62 , 
schreibt Lohenstein. Von neuem ist an die Verkleinerung der 
Reflektierten zu erinnern. Die komische Figur ist Rasoneur; sie 
wird sich selbst in ihrer Reflexion zur Marionette. Das Trauer- 
spiel erreicht ja seine Hohe nicht in den regelrechten Exem- 
plaren sondern dort, wo mit spielhaften Obergangen es das 
Lustspiel in sich anklingen macht. Daher denn Calderon und 
Shakespeare bedeutendere Trauerspiele geschaffen haben, als die 
Deutschen des xvn. Jahrhunderts, welche niemals iiber denstarren 
Typus hinausgelangt sind. Denn »Lustspiel und Trauerspiel ge- 
winnen. sehr und werden eigentlich erst poetisch durch eine 
zarte, symboiische Verbindung« 63 , sagt Novalis und trifTt da- 
mit, zumindest fur das Trauerspiel, durchaus die Wahrheit. 
Durch .Shakespeares Genius sieht er seine Forderung erfullt. »In 
Shakespeare wechselt durchaus Poesie mit Antipoesie, Harmonie 
mit Disharmonie ab, das Gemeine, Niedrige, Haftliche mit dem 
Romantischen, Hohern, Schonen, das Wirkiiche mit dem Erdich- 
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teten: das ist gerade mit dem griechischen Trauerspiel der ent- 
gegengesetzte Fall.« 64 In der Tat diirfte die Gravitat des deut- 
schen Barockdramas einer der wenigen Ziige sein, die durch den 
Hinweis auf das griechische zu erklaren, wenn audi in keinem 
Falle abzuleiten sind. Der Sturm und Drang hat unter dem Ein- 
flufi Shakespeares das Lustspielinnere im Trauerspiel wieder 
hervorzukehren getrachtet und alsbald stellt denn audi die 
Figur des komischen Rankeschmiedes sich wieder ein. 

Die deutsche Literaturgeschichte begegnet der Sippe des barok- 
ken Trauerspiels, den Haupt- und Staatsaktionen, dem Drama 
der Sturmer und Dranger, der Schicksalstragodie mit einer 
Sprodigkeit, die nicht sowohl im Unverstandnis denn in einer 
Animositat, deren Gegenstand erst mit den metaphysischen 
Fermenten dieser Form zutage tritt, ihren Grund hat. Unter 
den Genannten sdieint diese Sprodigkeit, ja die Verachtung mit 
mehr Recht keins zu treffen als das Schicksalsdrama. Sie ist im 
Recht, geht man von dem Niveau gewisser spaterer Produkte 
dieser Gattung aus. Die hergebrachte Argumentation stiitzt sich 
jedoch aufs Schema dieser Dramen, nicht auf die bruchige Fak- 
tur von Einzelheiten. Und da ist denn ein Eingehen auf sie des- 
wegen unerlaftlich, weil dies Schema, so wie das obenhin schon 
anzudeuten war, dem des barocken Trauerspiels so nah ver- 
wandt ist, daft es als seine Spielart muf$ begrirTen werden. Zu- 
mal im Werke Calderons tritt es als solche sehr deuthch und 
bedeutend an den Tag. Unmoglich, diese bliihende Provinz des 
Dramas mit Klagen iiber die vermeintliche Beschranktheit ihres 
Herrschers zu umgehen, wie Volkelts Theorie des Tragischen 
mit einer grundsatzlichen Verleugnung aller echten Probleme 
ihres Gegenstandsbereiches das versucht. »Man« diirfe »nie ver- 
gessen«, meint er, »dafi dieser Dichter unter dem Drucke eines 
stockkatholischen Glaubens und eines widersinnig gesteigerten 
EhrbegrifTes« 65 gestanden habe. Dergleichen Divagationen be- 
gegnet schor Goethe: »Man gedenke Shakespeares und Cal- 
derons! Vor dem hochsten asthetischen Richterstuhle bestehn 
sie untadelig, und wenn irgend ein verstandiger Sonderer, we- 
gen gewisser Stellen, hartnackig gegen sie klagen sollte, so wiir- 
den sie ein Bild jener Nation, jener Zeit, fur welche sie gearbei- 
tet, lachelnd vorweisen und nicht etwa dadurch blofi Nachsicht 
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erwerben, sondern deshalb, weil sie sich so gliicklich bequemen 
konnten, neue Lorbeern verdienen.« 66 Also nicht um seine 
Bedingtheit ihm nachzusehen sondern die Art seiner Unbedingt- 
heit erfassen zu lernen, fordert Goethe zum Studium des Spa- 
niers auf . Diese Riicksicht ist fiir die Einsicht ins Schicksalsdrama 
geradezu ausschlaggebend. Denn Scliicksal ist kein rein natiir- 
liches Geschehn - sowenig als ein rein historisches. Schicksal, wie 
immer sonst es heidnisch, mythologisch sich verkleiden mag, ist 
sinnerfullt nur als naturgeschichtliche Kategorie im Geiste der 
Restaurationstheologie der Gegenreformation. Es ist die elemen- 
tare Naturgewalt im historischen Geschehen, das selber nicht 
durchaus Natur ist, weil noch der Schopfungsstand die Gnaden- 
sonne widerstrahlt. Gespiegelt aber in dem Pfuhl der adamiti- 
schen Verschuldung. Denn nicht der unentrinnbare Kausalzu- 
sammenhang an sich ist schicksalhaft. Es wird, so oft man es 
auch wiederholen mag, niemals wahr werden, daft dem Drama- 
tiker die Aufgabe zufiele, ein Geschehen als eines, das kausal- 
notwendig ware, auf dem Theater zu entwickeln. Wie sollte 
auch die Kunst einer These Nachdruck verleihen, die zu ver- 
treten das Anliegen des Determinismus ist? Wenn philosophische 
Bestimmungen ins Kunstwerk eingehn, so sind es soiche, die den 
Sinn des Daseins meinen, und Lehren iiber die naturgesetzliche 
Faktizitat des Weltlaufs, ob sie ihn auch in der Totalitat be- 
trefFen, bleiben belanglos. Die Anschauung des Determinismus 
kann keine Kunstform bestimmen. Anders der echte Schicksals- 
gedanke, dessen entscheidendes Motiv in einem ewigen Sinn 
solcher Determiniertheit zu suchen ware. Von ihm aus braucht 
sie keineswegs sich nach Naturgesetzen zu vollziehen; ebenso- 
wohl vermag ein Wunder diesen Sinn zu weisen. Nicht in der 
faktischen Unentrinnbarkeit ist er gelegen. Kern des Schicksals- 
gedankens ist vielmehr die Oberzeugung, dafi Schuld, als welche 
in diesem Zusammenhang stets kreatiirliche Schuld - christlich: 
die Erbsunde -, nicht sittliche Verfehlung des Handelnden ist, 
durch eine wie auch immer fluchtige Manifestierung Kausalitat 
als Instrument der unaufhaltsam sich entrollenden Fatalitaten 
auslost. Schicksal ist die Entelechie des Geschehens im Felde der 
Schuld. Durch solch ein isoliertes Kraftfeld ist es ausgezeichnet, 
in welchem alles Angelegte und Gelegentliche so sich steigert, 
dafi die Verwicklungen, der Ehre etwa, durch ihre paradoxe 
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Heftigkeit verraten: ein Schicksal hat dies Spiel galvamsiert. 
Wenn einer meinen wiirde: »Wo uns unwahrscheinliche Zufalle, 
ausgekliigelte Lagen, allzu verzwickte Intrigen . . . entgegentre- 
ten, dort ist es mit dem Eindruck des Schicksalsmafiigen . . . 
vorbei« 67 , so ware das grundfalsch. Denn gerade die entlegenen 
Kombinationen, die da nichts weniger als natiirlich sind, ent- 
sprechen den verschiedenen Schicksalen in den verschiedenen 
Feldern des Geschehens. Der deutschen Schicksalstragodie frei- 
lich fehlte ein Feld soldier Ideen wie Darstellung von Sdiicksal 
es erfordert. Die theologische Intention eines Werner konnte den 
Mangel einer heidnisch-katholischen Konvention, welche bei 
Calderon kleine Komplexe des Lebens der Wirksamkeit eines 
astralen oder magischen Schicksals darleiht, nicht ersetzen. Im 
Drama des Spaniers dagegen entfaltet das Schicksal sich als 
Elementargeist der Geschichte und es ist logisch, dafi allein der 
Konig, der grofie Restaurator der aufgestorten Schopfungsord- 
nung, es zu schlichten vermag. Astrales Schicksal - souverane 
Majestat, das sind die Pole Calderonscher Welt. Das deutsche 
Trauerspiel des Barock dagegen kennzeichnet sich durch seine 
grofie Afmut nichtchristlicher Vorstellungen. Daher ^ fast ware 
man versucht zu sagen: nur daher - vermochte es zum Schidksals- 
drama nicht zu kommen. Insbesondere fallt auf, wie sehr die ehr- 
bare Christlichkeit Astrologisches verdrangte. Wenn Lohensteins 
Masinissa bemerkt: »DesHimmelsReitzungen kan niemand liber- 
winden« 68 oder wenn die »Vereinbarung der Sterne und der Ge- 
miither« eine Berufung auf agyptische Lehren iiber die Abhangig- 
keit der Natur vom Gestirnlauf bringt 69 , so bleibt das vereinzelt 
und ideologisch. Dagegen hat das Mittelalter - ein Gegenstiick 
zum Fehlgriff neuerer Kritik, die das Schicksalsdrama unter den 
Gesichtspunkt des Tragischen stellt - das astrologische Verhangnis 
in der griechischen Tragodie gesucht. Sie wird von Hildebert von 
Tours im xi. Jahrhundert »bereits ganz im Sinne der Fratze be- 
urteilt, die die moderne Auffassung in der >Schicksalstragodie< 
daraus gemacht hat.Namlich im grob mechanischen, oder wie man 
es damals nach dem durchschnittlichen Bilde der antik heidnischen 
Weltanschauung faftte: im astrologischen Verstande. Hildebert 
bezeichnet seine (leider unvollendete) ganz selbstandig freie Be- 
arbeitung des Oedipusproblems als >liber mathematicus<.« 70 
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Schicksal rollt dem Tode zu. Er ist nicht Strafe sondern Siihne, 
ein Ausdruck der Verfallenheit des verschuldeten Lebens an das 
Gesetz des natiirlichen. Im Schicksal und im Schicksalsdrama ist 
die Schuld zu Hause, um die man oft die Theorie des Tragischen 
gruppierte. Diese Schuld, die nach den alten Satzungen von 
auften durch das Ungliick den Menschen zuwachsen sollte, nimmt 
im Verlauf des tragischen Geschehns ein Held auf sich und in 
sein Inneres. Indem er im Selbstbewufitsein sie reflektiert, ent- 
wachst er ihrer damonischen Botmafiigkeit. Wenn »Bewu8tHeit 
ihrer Schicksalsdialektik« bei tragischen Helden gesucht, »mysti- 
scher Rationalismus« in den tragischen Reflexionen gefunden 
wurde 71 , so ist vielleicht - doch der Zusammenhang lafit es 
bezweifeln und macht die Worte aufterst problematisch - die 
neue, die tragische Schuld des Helden gemeint. Paradox wie alle 
Manifestationen der tragischen Ordnung besteht sie nur im 
stolzen Schuldbewufitsein, in dem der Heldenhafte der ihm an- 
gesonnenen Verknechtung des >Unschuldigen< unter die damoni- 
sche Schuld entwachst. Im Sinne des tragischen Helden und in 
diesem allein gilt, was Lukacs ausfuhrt: »Von aufSen gesehen 
gibt es keine Schuld, kann es keine geben; jeder sieht die Schuld 
des anderen als Verstrickung und Zufall an, als etwas, das jedes 
kleinste Anders-gewesen-sein eines WindhaucHes anders hatte 
gestalten konnen. Durch die Schuld aber sagt der Mensch Ja zu 
allem, was ihm geschehen ist . . . Die hohen Menschen . . . lassen 
nichts los, das einmal ihrem Leben gehort hat: darum haben sie 
die Tragodie als ihr Vorrecht.« 72 Hegels beriihmter Satz ist da- 
mit variiert: »Es ist die Ehre der groften Charaktere, schuldig 
zu sein.« Immer ist dies die Schuld der durch die Tat nicht, 
durch den Willen Schuldigen, wahrend im Felde des damoni- 
schen Schicksals nichts als der Akt es ist, dessen hamischer Zufall 
Schuldlose in den Abgrund allgemeiner Schuld hinabreiftt 73 . 
Der alte Fluch, der uber Geschlechter hin sich erbte, wird in der 
tragischen Poesie zum innern, selbstgefundenen Gut der heldi- 
schen Person. Und so erlischt er. Dagegen wirkt er sich im 
Schicksalsdrama aus und dergestalt, in einer Unterscheidung 
der Tragodie von dem Trauerspiel, erhellt sich die Bemerkung, 
daft das »Tragische nur wie ein unsteter Geist zwischen den Per- 
sonen der blutigen >Tragodien< hin und her« 74 zu ziehn 
pflege. »Das Subjekt des Schicksals ist unbestimmbar.« 75 Daher 
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kennt das Trauerspiel keinen Helden sondern nur Konstellatio J 
nen. Die Mehrheit der Hauptpersonen, wie sie in so vielen 
barocken Dramen - Leo und Balbus im »Leo Armenius«, Ca- 
tharina und Chach Abas in der »Catharina von Georgien«, 
Cardenio und Celinde im gleichnamigen Drama, Nero und 
Agrippina, Masinissa und Sophonisbe bei Lohenstein - begeg- 
net, ist untragisch, dem traurigen Schauspiele aber angemessen. 

Ausgeteilt ist das Verhangnis nicht allein unter die Personen, es 
waltet gleichermaften in den Dingen. »Charakteristisch fur die 
Schicksalstragodie ist nicht bios das Vererben eines Fluches oder 
einer Schuld iiber ganze Geschlechter, sondern audi die An- 
knupfung desselben an . . . ein fatales Requisit. « 76 Denn iiber 
das Menschenleben, ist es einmal in den Verband des blofien 
kreaturlichen gesunken, gewinnt auch das der scheinbar toten 
Dinge Macht. Seine Wirksamkeit im Umkreis der Verschuldung' 
ist Vorbote des Todes. Die leidenschaftliche Bewegung des 
kreaturlichen Lebens im Menschen - mit einem Worte: die 
Leidenschaft selbst - setzt das fatale Requisit in die Aktion. Es 
ist nichts als die seismographische Nadel, die Kunde gibt von 
ihren Erschutterungen. Im Schicksalsdrama spricht sich die Na- 
tur des Menschen in blinder Leidenschaft wie die der Dinge in 
dem blinden Zu'fall unterm gemeinsamen Gesetz des Schicksals 
aus. Dies Gesetz tritt um so deutlicher heraus, je adaquater das 
registrierende Instrument ist. Daher ist es nicht gleichgultig, ob, 
wie in so vielen deutschen Schicksalsdramen, ein armseliges 
Requisit in mesquinen Verwicklungen dem Verfolgten sich auf- 
notigt oder ob uralte Motive wie bei Calderon an solcher Stelle 
ans Licht treten. Die ganze Wahrheit der Bemerkung A. W. 
Schlegels, er kennte »keinen Dramatiker, der den EfTekt so zu 
poetisieren gewu£t hatte« 77 , wird in diesem Zusammenhang 
einleuchtend. Calderon war in diesem Fache Meister, weil der 
EfTekt innere Notwendigkeit seiner eigensten Form, des Schick- 
salsdramas, ist. Und nicht sowohl darin besteht die geheimnis- 
volle Aufierlichkeit dieses Dichters, wie in Verwicklungen der 
Schicksalsdramen das Requisit fortdauernd virtuos im vordern 
Plane sich behauptet, als in der Genauigkeit, mit der die Leiden- 
schaften selber die Natur von Requisiten annehmen. Der Dolch 
in einer Eifersuchtstragodie wird eines mit den Leidenschaften 
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die ihn fiihren, weil Eifersucht bei Calderon genau so scharf und 
handlich wie ein Dolch ist. Es ist des Dichters ganze Meister- 
schaft darin, wie hochst exakt vom psychologischen Motiv des 
Handelns, das der moderne Leser in ihr sucht, die Leidenschaft 
in einem Stuck wie dem Herodesdrama abgehoben ist. Man hat 
das nur bemerkt, um sidi daran zu stofien. »Es ware das Natiir- 
liche gewesen, den Tod der Mariene aus der Eifersucht des 
Herodes zu motivieren. Die Losung drangte sich sogar mit 
einer zwingenden Gewalt auf, und die Absichtlichkeit, mit der 
Calderon ihr entgegenarbeitete, um der >Schicksalstrag6die< den 
ihr zukommenden Abschlufi zu geben, ist offenkundig.« 78 Ja: 
denn nicht aus Eifersucht totet Herodes die Gattin sondern 
dutch Eifersucht kommt sie um. Durch Eifersucht ist Herodes 
dem Schicksai verhaftet und ihrer als der gefahrlich entbrannten 
Natur des Menschen bedient es sich in seiner Sphare nicht anders 
als des Dolches zu Unheil und Unheilszeichen. Und Zufall als 
Zersetzung des Geschehens in dinghaft abgestiickte Elemente 
entspricht durchaus dem Sinn des Requisite. So ist das Requisit 
denn das Kriterium der echten romantischen Schicksalsdramatik 
in ihrem Unterschiede von antiker im tiefsten jeder Schicksals- 
ordnung sich versagenden Tragodie. 

Die Schicksalstragodie ist im Trauerspiele angelegt. Nichts als 
die Einfiihrung des Requisits liegt zwischen ihr und dem 
deutschen Barockdrama. In dessen Ausschakung bekundet sich 
ein echter Einflufi der Antike, ein echter Renaissancezug, wenn 
man will. Denn scharfer unterscheidet weniges die spatere 
Dramatik von antiker, als dafl in dieser letzten die profane 
Dingwelt keine Stelle hat. Und ahnlich halt's der Klassizis- 
mus des Barock in Deutschland. Ist aber die Tragodie von der 
Dingwelt ganzlich abgelost, so ragt die iibern Horizont des 
Trauerspiels beklemmend. Es ist die Funktion der Gelehrsam- 
keit mit dem Wust ihrer Anmerkungen den Alb anzudeuten, als 
welcher die Realien auf der Handlung lasten. Vom Requisit ist 
fur die ausgebildete Form des Schicksalsdramas nicht zu abstra- 
hieren. Allein daneben stehn in ihm die Traume, die Geisterer- 
scheinungen, die Schrecken des Endes und diese alle zahlen schon 
zum obligaten Bestande seiner Grundform, des Trauerspiels. 
Sie, die in naherm oder weiterm Kreise auch sich samtlich um 
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den Tod gruppieren, sind als jenseitige, zumal zeitlich bezogene 
im Gegensatz zu den diesseitigen, vorwiegend raumlidien der 
Dingwelt, im Barock voll entwickelt. Auf alles, was mit Gei- 
stern zusammenhangt, hat insbesondere Gryphius den grofiten 
Wert gelegt. Ihm verdankt das Deutsche mit dem folgenden 
Satze die wunderschone Obertragung des deus ex machina: 
»Obs jemand seltsam vorkommen dorffte, dass wir nidit mit den 
alten einen gott aus dem geriiste, sondern einen geist aus dem 
grabe herfur bringen, der bedencke, was hin und wieder von den 
gespensten geschrieben.« 79 Er hat seine Gedanken uber diese 
Dinge einem Traktat »De spectris« sei*s anvertraut, sei's anver- 
trauen wollen; Sicheres dariiber ist nicht bekannt. 2u den Gei- 
stererscheinungen treten die gleichfalls nahezu obligaten Wahr- 
traume, mit deren Erzahlung bisweilen das Drama wie mit 
einem Prologe einsetzt. Gewohnlich kiinden sie den Tyrannen 
das Ende. Die damalige Dramaturgic mag geglaubt haben, die 
griechischen Orakel dergestalt ins deutsche Theater einzufuhren; 
an dieser Stelle ist es von Belang, auf ihre Zugehorigkeit zu dem 
Naturbereich des Schicksals hinzuweisen, worin sie nur gewissen 
unter griechischen Orakeln, zumal tellurischen, verwandt sein 
mogen. Die Annahme dagegen, die Bedeutung dieser Traume 
bestiinde darin, dafi der »Zuschauer zu einem verstandesmafii- 
gen Vergleichen der Handlung mit ihrer metaphorischen Vor- 
ausnahme veranlafit« 80 wiirde, ist nur ein Hirngespinst des 
Intellektualismus. Die Nacht spielt, wie aus Traumerscheinun- 
gen und aus Gespensterwirken zu entnehmen, eine grofie Rolle. 
Es ist auch von hier nur ein Schritt zum Schicksalsdrama mit 
seiner beherrschenden Stelle der Geisterstunde. Der »Carolus 
Stuardus« des Gryphius, Lohensteins »Agrippina« setzen um 
Mitternacht ein; andere spielen nicht nur, wie die Einheit der 
Zeit dies oft erzwang, zur Nacht sich ab, sondern entnehmen 
wie »Leo Armenius«, »Cardenio und Celinde«, »Epicharis« in 
grofien Szenen ihr die dichterische Stimmung. Die Bindung des 
dramatischen Geschehens an die Nacht und insbesondere an die 
Mitternacht hat ihren guten Grund. Es ist eine verbreitete Vor- 
stellung, dafi mit dieser Stunde die Zeit wie die Zunge einer 
Waage einstehe. Da nun das Schicksal, die wahre Ordnung der 
ewigen Wiederkunft, nur uneigentlich, namlich parasitar, zeit- 
lich zu nennen ist 81 , suchen seine Manifestationen den Zeit- 
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Raum auf. Sie stehen in der Mitternacht als der Luke der Zeit, 
in deren Rahmen je und je das gleiche Geisterbild erscheint. Die 
Kluft, welche zwischen Tragodie und Trauerspiel liegt, erhellt 
sich bis in ihre Tiefe, wo die vorziigliche Bemerkung des Abbe 
Bossu, Verfassers eines »Traite* sur la poe*sie epique«, die bei Jean 
Paul zu finden ist, terminologisch streng gelesen wird. Sie be- 
sagt, dafi »in die Nacht keine Tragodie zu verlegen« sei. Der 
Tageszeit, wie jede tragische Verhandlung sie erfordert, tritt 
jene Geisterstunde in den Trauerspielen gegemiber. »Nun ist 
die wahre Spukezeit der Nacht, i Wo Griifte gahnen, und die 
Holle selbst i Pest haucht in diese Welt.« 82 Die Geisterwelt ist 
geschichtslos. Dahin entriickt das Trauerspiel seine Gemordeten. 
»0 wehe, ich sterbe, ia, ia, Verfluchter, ich sterbe, aber du hast 
die Rachevon mir annoch zu befiirchten: auch unter der Erden 
werd ich dein grimmiger Feindt und rachgieriger Wiittrich defi 
Mefiinischen Reichs verbleiben. Ich werde deinen Thron erschit- 
tern, das Ehebeth, deine Liebe und Zufriedenheit beunruhigen 
und mit meinem Grimme dem Konig und dem Reich moglich- 
sten Schaden zufugen.« 8? Mit Recht hat man vom vorshake- 
speareschen Trauerspiele der Englander bemerkt, es sei »ohne 
richtiges Ende, der Strom fliefit weiter« 84 . Das gilt vom Trauer- 
spiele uberhaupt; mit seinem Abschlufi ist keine Epoche gesetzt, 
wie diese : , im historischen und individuellen Sinne, im Tode des 
tragischen Helden so nachdriicklich gegeben ist. Dieser indivi- 
duelle Sinn - zu dem doch der historische vom Ende des Mythos 
tritt - ist mit den Worten gekennzeichnet, das tragische Leben 
sei »das am ausscliliefilichsten diesseitige aller Leben. Darum 
verschmilzt seine Lebensgrenze immer mit , dem Tode . . . Fiir 
clie Tragodie ist der Tod - die Grenze an sich - eine immer 
immanente Wirklichkeit, der mit jedem ihrer Geschehnisse un- 
losbar verbunden ist.« 85 Der Tod, als Gestalt des tragischen 
Lebens, ist ein Einzelgeschick, ins Trauerspiel tritt er nicht selten 
als gemeinschaftliches Schicksal, als liide er die Beteiligten alle 
vor den hochsten Gerichtshof. »In dreien Tagen solln zu Recht 
sie stehen: i Sie sind geladen hin vor Gottes Throne; i Nun 
lafit sie denken, wie sie da bestehen.« 86 Wenn der tragische Held 
in seiner >Unsterblichkeit< nicht das Leben sondern den Namen 
allein rettet, so biiften Trauerspielpersonen mit dem Tode nur 
die benannte Individuality und nicht die Lebenskraft der Rolle 
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ein. Ungemindert lebt sie in der Geisterwelt auf . »Es kann einem 
andern einfallen, nach einem >Hamlet< einen >Fortinbras< zu 
schreiben; es kann niemand mich hindern, samtliche Personen in 
Holle oder Himmel sich von neuem treffen, neue Abrechnung 
miteinander halten zu lassen.« 87 Dem Autor der Bemerkung ist 
entgangen, dafi dies durch das Gesetz des Trauerspiels, mitnich- 
ten durdis genannte Werk, geschweige seinen Stoff, bedingt ist. 
Vor jenen grofien Trauerspielen, die wie »Hamlet« die Kritik 
immer von neuem angezogen haben, hatte der ungereimte Be- 
grifF von Tragodie, mit dem sie liber jene zu Gericht sitzt, 
langst abgetan erscheinen miissen. Denn wohin soil es fiihren, 
wenn man in Hamlets Tode Shakespeare einen letzten »Rest 
von Naturalismus und Naturnachahmung, der es den tragischen 
Dichter vergessen lafit, dafi es gar nicht seine Aufgabe ist, den 
Tod audi physiologisch zu motivieren« aufrechnet? Wenn man 
argumentiert, der Tod stehe im »Hamlet« »in absolut gar keiner 
Beziehung zum Konflikt. Hamlet, der innerlich daran zu Grunde 
geht, dafi er keine andere Losung des Daseinsproblems finden 
konnte als die Negierung des Lebens, stirbt an einem vergif- 
teten Rapier! Also an einer durchaus aufierlichen Zufalligkeit 
Genau genommen hebt diese einfaltige Sterbescene Hamlets die 
Tragik des Dramas vollkommen auf.« 88 So die Ausgeburten 
einer Kritik, die im Ehrgeiz ihrer philosophischen Informiert- 
heit Versenkung in die Werke eines Genius sich erspart. Der Tod 
des Hamlet, der mit dem tragischen nicht mehr gemein hat als 
der Prinz mit Aiax, ist in seiner vehementen Aufierlichkeit furs 
Trauerspiel charakteristisch und allein darum seines Meisters 
schon wiirdig, weil Hamlet, wie das Gesprach mit Osrik es 
erkennen lafit, die schicksalsschwere Luft wie StickstofT in einem 
tiefen Zuge atmen will. Er will am Zufall sterben und wie die 
schicksalhaften Requisiten sich um ihn als um ihren Herrn und 
ihren Kundigen scharen, blitzt in dem Abschlufi dieses Trauer- 
spiels das Schicksalsdrama, als in ihm einbeschlossenes, freilich 
uberwundenes, auf. - Wenn die Tragodie mit Entscheidung - 
sei*s auch der ungewissesten - sich endet, so liegt im Wesen des 
Trauerspiels, und seines Todes zumal, ein Appell, wie ihn. denn 
Martyrer auch formulieren, Sehr gut hat man die Sprache vor- 
shakespearescher Trauerspiele als »blutigen Aktendialog« 89 be- 
zeichnet. Man darf wohl den Exkurs in das Juristische noch 
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weiter treiben und im Sinne der mittelalterlichen Klageliteratur 
von dem Prozefi der Kreatur sprechen, deren Klage gegen den 
Tod - oder gegen wen sonst sie ergehen mag - am Ende des 
Trauerspiels halb nur bearbeitet zu den Akten gelegt wird. Die 
Wiederaufnahme ist im Trauerspiel angelegt und bisweilen aus 
ihrer Latenz getreten. Dies freilidi wieder nur in seiner reichern 
spanischen Entfaltung. Im »Leben ein Traum« ist die Wieder- 
holung der Hauptsituation ins Zentrum gestellt. - Immer wie- 
der behandeln die Trauerspiele des xvn. Jahrhunderts die 
gleichen Gegenstande und behandeln sie so, wie sie sich wieder- 
holen konnen, ja miissen. Aus der stets gleichen theoretischen 
Befangenheit hat man das verkannt und Lohenstein »eigentum- 
liche Irrtiimer« iiber das Tragische nachweisen wollen, »wie der 
ist, dafi der tragische Effekt der Handlung verstarkt werde, 
wenn diese selbst durch Zusatz ahnlicher Ereignisse in ihrem 
Umfange vermehrt wird. Denn statt mit Zuspitzung neuer 
wichtiger Vorfalle den Gang plastisch umzugestalten, zieht es 
Lohenstein vor seine Hauptmomente mit willkuhrlichen Arabes- 
ken, welche den alten gleichen, zu zieren, als ob eine Statue an 
Schonheit gewanne, wenn man die kunstvollsten Glieder an ihr 
im Marmor verdoppelt!« 90 - Die Aktzahl dieser Dramen sollte 
nicht, wie es in Anlehnung an die der griechischen der Fall war, 
ungerade sein; viel mehr im Sinn des wiederholbaren Gesche- 
hens, das sie schildern, liegt die gerade. Im »Leo Armenius« 
zumindest ist die Handlung mit dem vierten Akte zu Ende. Mit 
der Emanzipation vom Schema der drei und der fiinf Akte fiihrt 
die moderne Drama tik eine Tendenz des Barock zum Siege 91 . 



Idi sitz/ ich lieg/ ich steh/ ist alles in Gedancken. 
Ich finde nirgends Ruh/ mufi selber mit mir zancken/ 
Andreas Tscherning: Melancholey Redet selber 

Die grofien deutschen Dramatiker des Barock waren Lutheraner. 
Wahrend in den Jahrzehnten der gegenreformatorischen Re- 
stauration der Katholizismus mit der gesammelten Macht seiner 
Disziplin das profane Leben durchdrang, hatte von jeher das 
Luthertum antinomisch zum Alltag gestanden. Der rigorosen 
Sittlichkeit der biirgerlichen Lebensfiihrung, die es lehrte, stand 
seine Abkehr von den >guten Werken< gegeniiber. Indem es die 
besondere, geistliche Wunderwirkung diesen absprach, die Seele 
auf die Gnade des Glaubens verwies und weltlich-staatlichen Be- 
reich zur Probstatt eines religios nur mittelbaren, zum Ausweis 
burgerlicher Tugenden bestimmten Lebens machte, hat es im 
Volke zwar den strengen Pflichtgehorsam angesiedelt, in seinen 
Grofien aber den Triibsinn. Schon bei Luther selbst, dessen letzte 
zwei Lebensjahrzehnte von steigender Seelenbeladenheit erfiillt 
sind, meldet sich ein Riickschlag auf den Sturm gegen das Werk. 
Ihn freilich trug noch der >Glaube< dariiber hin, aber der ver- 
hinderte nieht, dafi das Leben schal ward. »Was ist der Mensch, i 
Wenn seiner 2eit Gewinn, sein hochstes Gut i Nur Schlaf und 
Essen ist? Ein Vieh, nichts weiter. i Gewifi, der uns mit soldier 
Denkkrafl schuf i Voraus zu schaun und riickwarts, gab uns 
nicht i Die Fahigkeit und gottliche Vernunft, i Um ungebraucht 
in uns zu schimmeln* 1 - dies, Hamlets, Wort ist wittenber- 
gische Philosophic und ist Aufruhr dagegen. Ein Stuck germani- 
schen Heidentums und finsteren Glaubens an die Schicksalsver- 
fallenheit sprach sich in jener iiberladnen Reaktion aus, die zu- 
letzt das gute Werk schlechthin, nicht seinen Verdienst- und 
BuEcharakter allein, aus dem Felde schlug. Jeder Wert war den 
menschlichen Handlungen genommen. Etwas Neues entstand: 
eine leere Welt. Der Calvinismus - wie duster er war - begrifT 
diese Unmoglichkeit und korrigierte sie in etwas. Der lutheri- 
sche Glaube sah mit Argwohn auf diese Verflachung und wider- 
setzte sich ihr. Welchen Sinn hatte das Menschenleben, wenn 
nicht einmal, wie im Calvinismus, der Glaube bewahrt werden 
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muflte? Wenn er einerseits nackt, absolut, wirksam war, ande- 
rerseits die Menschenhandlungen sich nicht unterschieden? Man 
hatte keine Antwort, es sei denn In der Moral der kleinen Leu- 
te - >Treue im Kleinen<, >rechtscharlen leben< - die damals 
heranwuchs und der das taedium vitae der reichen Naturen 
sich gegentiberstelke. Denn die tiefer Schiirfenden saheri sich in 
das Dasein als in ein Trummerfeld halber, unechter Handlungen 
hineingestellt. Dagegen schlug das Leben selbst aus. Tief empfin- 
det es, dafi es dazu nicht da ist, um durch den Glauben blofi ent- 
wertet zu werden. Tief erfafk es ein Grauen bei dem Gedanken, 
so konne sich das ganze Dasein abspielen. Tief entsetzt es sich 
vor dem Gedanken an Tod. Trauer ist die Gesinnung, in der 
das Gefuhl die entleerte Welt maskenhaft neubelebt, um ein 
ratselhaftes Geniigen an ihrem Anblick zu haben. Jedes Gefuhl 
ist gebunden an einen apriorischen Gegenstand und dessen Dar- 
stellung ist seine Phanomenologie. Die Theorie der Trauer, wie 
sie ah Pendant zu der von der Tragodie absehbar sich zeigte, ist 
demnach nur in der Beschreibung jener Welt, die unterm Blick 
des Melancholischen sich auftut, zu entrollen. Denn die Gefiihle, 
wie vage immer sie der Selbstwahrnehmung scheinen mogen, 
erwidern als motorisches Gebaren einem gegenstandlichen Auf- 
bau der Welt. Wenn fur das Trauerspiel im Herzen der Trauer 
die Gesetze, entfaltet teils, teils unentfaltet, sich finden, so ist es 
weder der Gefiihlszustand des Dichters noch des Publikums, 
dem ihre Darstellung sich widmet, vielmehr ein vom empiri- 
schen Subjekt gelostes und innig an die Fiille eines Gegenstands 
gebundenes Fiihlen. Eine motorische Attitude, die in der Hier- 
archie der Intentionen ihren wohlbestimmten Ort hat und Ge- 
fiihl nur darum heifit, weil es nicht der hochste ist. Bestimmt 
wird er durch die erstaunliche Beharrlichkeit der Intention, die 
unter den Gefuhlen aufier diesem vielleicht - und das nicht 
spielweis - nur der Liebe eignet. Denn wahrend im Bereiche der 
Affektivitat nicht selten Anziehung mit der Entfremdung in 
dem Verhaltnis einer Intention zum Gegenstande alterniert, ist 
Trauer zur besondern Steigerung, kontinuierlichen Vertiefung 
ihrer Intention befahigt. Tiefsinn eignet vor allem dem Trauri- 
gen. Auf der Strafie zum Gegenstande - nein: auf der Bahn im 
Gegenstande selbst - progrediert diese Intention so larigsam 
und feierlich wie die Aufziige der Machthaber sich bewegen. 
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Der leidenschaftliche Anteil am Prunke der Haupt- und Staats- 
aktionen, ein Ausbruch aus den Schranken frommer Hauslich- 
keit zum einen Teil, entsprang zu einem andern jener Neigung, 
mit welcher Tiefsinn sich zur Gravitat gezogen fiihlt. In ihr 
erkennt er seinen eigenen Rhythmus wieder. Die Verwandtschaft 
von Trauer und Ostentation, wie sie so grofiartig von den 
Sprachbildungen des Barock belegt wird, hat hierin eine ihrer 
Wurzeln; nicht minder die Versunkenheit, der diese grofien 
Konstellationen der Weltchronik als ein Spiel vor Augen stehen, 
das Anschaun zwar urn der Bedeutung willen lohnen mag, die 
zuverlassig sich darin entratseln lafit, dessen unabsehbare Wie- 
derholung aber die Lebensunlust melancholischen Gebliites zur 
trostlosen Herrschaft befordert. Selbst dem Erbe der Renais- 
sance gewann das Zeitalter die Stoffe ab, die den kontemplativen 
Starrkrampf vertiefeh mufiten. Von der stoischen ajtafleia zur 
Trauer ist es nur ein Schritt, moglich freilich erst im Raume des 
Christentums. Pseudoantik wie alles Antikische des Barock 
erweist sich auch seine Stoik. Fiir sie fallt eine Rezeption des 
rationalen Pessimismus viel weniger ins Gewicht als die Ver- 
odung, der die stoische Praxis den Menschen entgegenfuhrt. Die 
Ertotung der AfTekte, mit der die Lebenswellen verebben, aus 
denen sie sich im Leibe erheben, , vermag die Distanz von der 
Umwelt bis zur Entfremdung vom eigenen Korper zu fiihren. 
Indem man dies Symptom der Depersonalisation als schweren 
Grad des Traurigseins erfafke, trat der Begriff von dieser patho- 
logischen Verfassung, in welcher jedes unscheinbarste Ding, weil 
die naturliche und schaffende Beziehung zu ihm fehlt, als ChifTer 
einer ratselhaften Weisheit auftritt, in einen unvergleichlich 
fruchtbaren Zusammenhang. Ihm ist gemaft, daE in dem Um- 
kreis der »Melencolia« Albrecht Diirers die Geratschaften des 
tatigen Lebens am Boden ungenutzt, als Gegenstand des Grii- 
belns liegen. Dies Blatt antizipiert in vielem das Barock. Das 
Wissen des Griiblers und das Forschen des Gelehrten haben sich 
auf ihm so innig wie in den Menschen des Barock verschmolzen. 
Die Renaissance durchforscht den Weltraum, das Barock die 
Bibliotheken. Sein Sinnen geht in die Buchform ein. »Kein 
grdfteres Buch weifS die Welt als sich selbst; dessen furnehmstes 
Theil aber ist der Mensch, welchem Gott anstatt eines schonen 
Titulbildes sein unvergleichliches Ebenbild hat vorgedruckt, 
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iiberdas ihn zu einem Auszuge, Kern und Edelgesteine der 
iibrigen Theile solches grofien Weltbudies gemacht.« 2 Das 
>Buch der Natur< und das >Buch der Zeiten< sind Gegen- 
stande des barocken Sinnens. In ihnen hat es das Behauste und 
Gedeckte. Aber es steckt darinnen audi die biirgerliche Befan- 
genheit des kaiserlich gekronten Poeten, der langst nicht mehr 
die Wurde Petrarcas hatte und sich iiber die Ergotzungen seiner 
>Nebenstunden< vornehm erhebt. Nicht zuletzt gait das Buch als 
immerwahrendes Monument auf dem schriftreichen Naturschau- 
platze. Ayrers Verleger hat in einer Vorrede zu den Werken des 
Dichters, die merkwiirdig durch die Betonung der Melancholie 
als Stimmung seiner Zeit ist, diese Bedeutung des Buches, in der 
er ein Arcanum gegen die Anfechtungen des Triibsinns empfeh- 
len will, ausgesprochen. »In bedenckung dessen, das die Pyra- 
mides, Seulen und Biildnussen allerhand materien mit der zeit 
schadhafft oder durch gewalt zerbrochen werden oder wol gar 
verfallen . . . das wol gantze Stadt versuncken, vntergangen vnd 
mit wasser bedeckt seien, da hergegen die Schrifften vnd Bucher 
dergleichen vntergang befreyet, dann was jrgendt in einem 
Landt oder Ort ab vnd vntergehet, das findet man in vielen 
andern vnd vnzehlichen orten vnschwer wider, also das, Mensch- 
licher weifi davon zu reden, nichts Tauerhaffters vnd vnsterb- 
lichers ist, als eben die Biicher.« 3 Der gleichen Mischung von 
Behagen und Kontemplation gehort es zu, dafi »barocker Natio- 
nalismus« »in Verbindung mit politischer Aktion . . . ebenso- 
wenig getreten, als sich barocke Konventionsfeindschaft bis zum 
revolutionaren Willen des Sturm und Drang oder dem romanti- 
schen Kriege gegen das Philisterium von Staat und orTentlichem 
Leben verdichten sollte« 4 . Die eitle Geschaftigkeit des Intri- 
ganten gait als das wiirdelose Gegenbild der leidenschaftlichen 
Kontemplation, der einzig und allein die Gabe zugebilligt 
wurde, den Hochgestellten der satanischen Verstrickung der 
Geschichte, in welcher das Barock nur Politik sah, zu entbinden. 
Und doch: auch die Versenkung fiihrte allzu leicht ins Boden- 
lose. Das lehrt die Theorie der melancholischen Veranlagung. 

In diesem imposanten Gute, das dem Barock die Renaissance 
als Erbstuck ubergab, an dem fast zwei Jahrtausende gemodelt 
hatten, besitzt die Nachwelt einen geraderen Kommentar des 
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Trauerspiels als die Poetiken ihn bieten konnten. Harmonisch 
ordnen sich um dies die philosophischen Gedanken und die 
politischen Uberzeugungen an, welche der Darstellung der Ge- 
schichte als eines Trauerspiels zugrunde liegen. Der Furst ist 
das Paradigma des Melancholischen. Nichts lehrt so drastisch die 
Gebrechlichkeit der Kreatur, als daft selbst er ihr unterworfen 
ist. Es ist eine der gewaltigsten Stellen der »Pensees«, an wel- 
cher Pascal mit dieser Oberlegung dem Fiihlen seines Zeitalters 
die Stimme leiht. »L'Ame ne trouve rien en elle qui la contente. 
Elle n'y voit rien qui ne 1'afflige quand elle y pense. C'est 
ce qui la contraint de se repandre au dehors, et de chercher dans 
Papplication aux choses exterieures, a perdre le souvenir de son 
£tat veritable. Sa joie consiste dans cet oubli; et il suffit, pour la 
rendre miserable, de l'obliger de se voir et d'etre avec soi.« 5 »La 
dignite* royale n'est-elle pas assez grande d'elle-meme pour 
rendre celui qui la possede heureux par la seule vue de ce qu'il 
est? Faudra-t-il encore le divertir de cette pensee comme les gens 
du commun? Je vois bien que c'est rendre un homme heureux 
que de le detourner de la vue de ses miseres domestiques, pour 
remplir toute sa pensee du soin de bien danser. Mais en sera-t-il 
de meme d'un Roi? Et sera-t-il plus heureux en s'attachant a 
ces vains amusements qu'a la vue de sa grandeur? Quel objet 
plus satisfaisant pourrait-on donner a son esprit? Ne serait-ce 
pas faire tort a sa joie d'occuper son ame a penser a ajuster ses 
pas a la cadence d'un air, ou a placer adroitement une balle, au 
lieu de le laisser jouir en repos de la contemplation de la gloire 
majestueuse qui I'environne? Qu'on en fasse l'epreuve; qu'on 
laisse un Roi tout seul, sans aucune satisfaction des sens, sans 
aucun soin dans l'esprit, sans compagnie, penser a soi tout & 
loisir, et l*on verra qu*un Roi qui se voit est un homme plein 
de miseres, et qu'il les ressent comme un autre. Aussi on evite 
cela soigneusement et il ne manque jamais d'y avoir aupres des 
personnes des Rois un grand nombre de gens qui veillent a faire 
succeder le divertissement aux affaires, et qui observent tout le 
temps de leur loisir pour leur fournir des plaisirs et des jeux, en 
sorte qu'il n'y ait point de vide. C'est-a-dire qu'ils sont environ- 
nes de personnes qui ont un soin merveilleux de prendre garde 
que le Roi ne soit seul et en etat de penser a soi, sachant qu'il 
sera malheureux, tout Roi qu'il est, s'il y pense. « 6 Dem gibt das 
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deutsche Trauerspiel vielfaltig Echo. Nidit so bald ist es da und 
es tont schon aus ihm zuriick. Leo Armenius redet vom Fiirsten 
so: »Er zagt vor seinem schwerdt. Wenn er zu tische geht, i Wird 
der gemischte wein, der in crystalle steht, i In gall und gifft ver- 
kehrt. Alsbald der tag erblichen, i Kommt die beschwarzte 
schaar, das heer der angst geschlichen, i Und wacht in seinem 
bett. Er kan in helffenbein, i In purpur und scharlat niemahl so 
ruhig seyn i Als die, so ihren leib vertraun der harten erden. i 
Mag ja der kurtze schlaff ihm noch zu theile werden, i So fallt 
ihn Morpheus an und mahlt ihm in der nacht i Durch graue 
bilder vor, was er bey lichte dacht, i Und schreckt ihn bald mit 
blut, bald mit gestiirztem throne, i Mit brandt, mit ach und tod 
und hingeraubter crone.« 7 Und epigrammatisch: »Wo scepter, 
da ist furditU 8 Oder: »Die traurige Melankoley wohnt meh- 
rentheiles in Pallasten.« 9 Diese Aussagen betreffen so sehr die 
innere Verfassung des Souverans als seine aufiere Lage und sind 
mit Grund an Pascal anzuschliefien. Denn mit dem Melancholi- 
schen ist es »zu Anfang ... als mit Einem, den der tolle Hund 
gebissen hat: es kommen ihm erschreckliche Traume, er fiirchtet 
sich ohn' Ursach« 10 . So Aegidius Albertinus, der munchner Er- 
bauungsschriftsteller, in »Lucifers Konigreich und Seelengejaidu, 
einem Werke, das fiir die populare Auffassung charakteristische 
Belege enthalt, gerade weil es von neuen Spekulationen unbe- 
ruhrt geblieben war. Ebendort heifit es denn audi: »An den 
Herrnhofen ist es gemeinklich Kalt/ vnnd allzeit Winter/ dann 
die Sonn der Gerechtigkeit ist weit von jhnen . . . derowegen 
Zittern die Hofleut aufi lauter Kalte/ Forcht vnd Trawrigkeit.« n 
Sie sind vom Schlage des gebrandmarkten Hoflings, wie Gue- 
vara, den Albertinus ubersetzte, ihn geschildert hat, und ge- 
denkt man in ihm des Intriganten, vergegenwartigt man den 
Tyrannen, so ist das Bild des Hofs nicht weit verschieden von 
dem Bild der Holle, welche ja die Statte der ewigen Traurigkeit 
genannt wird. Audi ist der »Trauergeist« 12 , der bei HarsdorfTer 
begegnet, mutmafSlich niemand anders als der Teufel. Derselben 
Melancholie, welche mit den Schauern der Angst ihre Herr- 
schaft iiber den Menschen antritt, schreiben die Gelehrten jene 
Erscheinungen zu, unter denen das Ende der Despoten obligat 
sich vollzieht. Dafi schwere Falle in die Tobsucht munden, gilt 
als sicher. Und der Tyrann bleibt bis in seinen Untergang Mo- 
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dell. »Also vergehen ihm bei lebendigem Leibe die Sinnen, denn 
er siehet und horet nicht mehr die Welt, so um ihn her lebet 
und webet, sondern allein die Lugen, so der Teufel ihm ins 
Gehirn malet und in die Ohren blast, bis er am letzten Ende 
anhebt zu rasen und in Verzweiflung vergeht.« So nach Aegidius 
Albertinus der Ausgang des Melancholikers. Charakteristisch 
und befremdend genug begegnet in der »Sophonisbe« der Ver- 
such, die »Eifersudit« als allegorische Figur so zu bestreiten, 
daft ihr Gebaren nach dem Bild des wahnwitzigen Melancholi- 
kers gezeichnet wird. Mutet namlich die allegorische Refutation 
der Eifersucht an dieser Stelle 13 sonderbar schon darum an, weil 
die des Syphax auf Masinissa mehr als begriindet ist, so ist es 
aufierst auffallend, dafi zunachst die Narrheit der Eifersucht 
als Sinnestauschung charakterisiert wird - indem sie Kafer, 
Grashiipfer, Flohe, Schatten usw. fur Nebenbuhler halt — , dann 
aber die Eifersucht, den Aufklarungen der Vernunft zum Trotz, 
jene Geschopfe in der Erinnerung an Mythen als verwandelte 
gottliche Nebenbuhler beargwohnt. Das Ganze ist also nicht die 
Charakteristik einer Leidenschaft, sondern einer schweren Gei- 
stesstorung. Albertinus rat es formlich an, die Melancholiker in 
Ketten zu schlieften, »damit auE solchen Fantasten keine Wiit- 
rich/ Tyrannen vnd der Jugendt oder Weibermorder gebriitet 
werden« 14 . In Ketten erscheint denn auch Hunolds Nebucad- 
nezar 15 . 

Die Kodifikation dieses Symptomkomplexes geht ins hohe Mit- 
telalter zuriick, und die Form, welche im xn. Jahrhundert die 
Arzteschule von Salerno in ihrem Haupte Constantinus Africa- 
nus der Temperamentenlehre gegeben hat, ist bis zur Renais- 
sance in Kraft geblieben. Ihr zufolge gilt der Melancholische als 
»neidisch, traurig, habgierig, geizig, treulos, furchtsam und lehm- 
farben« 16 , der humor melancholicus als die »unedelst com- 
plex* 17 . Die Ursache dieser Erscheinungen fand die Humoral- 
pathologie im Oberflufi des trockenen und kalten Elements im 
Menschen. Als dieses Element gait die schwarze Galle - bilis 
innaturalis oder atra im Gegensatz zur bilis naturalis oder 
Candida -, wie das feuchte und warme - sanguinische - Tempe- 
rament im Blute, das feuchte und kalte - phlegmatische - im 
Wasser und das trockene und warme - cholerische - in der gel- 
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ben Galle gegriindet gedacht wurde. Des weitern war nach 
dieser Theorie die MHz von ausschlaggebender Bedeutung fur 
die Bildung der unheilvollen schwarzen Galle. Das in sie hinab- 
fliefiende und in ihr iiberhandnehmende >dicke und diirre< Blut 
mindert das Lachen des Menschen und ruft die Hypochondrie 
hervor. Die physiologische Herleitung der Melancholie - »Oder 
ists nur phantasey, die den miiden geist betriibet, 1 Welcher, weil 
er in dem corper, seinen eignen kummer liebet?« 18 heifit es bei 
Gryphius - mufite fiir das Barock, dem das Elend des Men- 
schentums in seinem kreatiirlichen Stande so genau vor Augen 
stand, hochst eindrucksvoll sein. Wenn aus den Tiefen des 
kreatiirlichen Bereiches, an das die Spekulation des Zeitalters 
mit den Banden der Kirche selber sich gefesselt sah, die Melan- 
cholie aufsteigt, so war ihre Allmacht erklart. In der Tat ist sie 
unter den kontemplativen Intentionen die eigentlich kreatiirliche 
und von jeher hat man bemerkt, dafi ihre Kraft im Blick des 
Hundes nicht geringer sein mul? als in der Haltung des grubeln- 
den Genius. »Gnadiger Herr, die Traurigkeit ist zwar nicht fiir 
Tiere, sondern fiir Menschen gemacht; allein wenn die Menschen 
ihr iiber alles Mafi nachhangen, so werden sie zu Tieren« 19 , 
mit diesen Worten wendet sich Sancho an Don Quichote. Theo- 
logisch gewendet, findet sich - und schwerlich als Ergebnis 
eigner Deduktionen - der gleiche Gedanke bei Paracelsus. »Die 
Froligkeit vnn die Traurigkeit/ ist auch geboren von Adam vnn 
Eua. Die Froligkeit ist in Eua gelegen/ vnn die Traurigkeit in 
Adam ... So ein frolichs Mensch/ als Eua gewesen ist/ wirdt 
nimmermehr geboren: Deftgleichen als traurig als Adam gewe- 
sen ist/ wirdt weiter kein Mensch geboren. Dann die zwo 
Materien Adae vnd Euae haben sich vermischt/ dafi die Traurig- 
keit temperiert ist worden vonn der Froligkeit/ vnnd die Fro- 
ligkeit deflgleichen von der Traurigkeit . . . Der Zorn/ Tyranney/ 
vnnd die Wuetend EigenschafTt/ defigleichen die Mildte/ Tu- 
gentreiche/ vnnd Bescheidenheit/ ist auch von ihn beyden hie: 
dafi Erste von Eua, das Ander von Adamo, und durch vermi- 
schung eingetheilt inn alle Proles.« 20 Adam, als Erstgeborner 
reines Geschopf, hat die kreatiirliche Traurigkeit, Eva, geschaf- 
fen ihn zu erheitern, hat die Frohlichkeit. Die konventionelle 
Verbindung von Melancholie und Raserei ist nicht beobachtet; 
Eva mufite als Anstifterin des Siindenfalles bezeichnet werden. 
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Urspriinglidi ist freilidi diese triibe Auffassung der Melandiolie 
nicht. Vielmehr ist sie in der Antike dialektisch gesehen worden. 
Unter dem Begriffe der Melandiolie bindet eine kanonisdie 
Aristotelesstelle die Genialitat an den Wahnsinn. Mehr als zwei 
Jahrtausende lang hat die Symptomenlehre der Melandiolie, 
wie sie im xxx. Kapitel der »Problemata« entwickelt ist, ge- 
wirkt. Hercules Aegyptiacus ist der Prototyp des vor seinem 
Zusammenbruch im Wahnsinn zu den hochsten Taten befliigel- 
ten Ingeniums. »Die Gegensatze der intensivsten, geistigen Ta- 
tigkeit und ihres tiefsten Verfalles« 21 werden in soldier Nach- 
barschaft mit immer gleich starkem Grauen den Betrachter an 
sich reiften. Es kommt hinzu, dafi melancholische Genialitat be- 
sonders im Divinatorischen sich zu bekunden pflegt. Antik - der 
Aristotelischen Abhandlung »De divinatione somnium« ent- 
lehnt - ist die Anschauung, dafi Melandiolie das seherische 
Vermogen begiinstige. Und dieser unverdrangte Rest antiker 
Theoreme kommt in der mittelalterlichen Oberlieferung von den 
just Melancholischen beschiedenen Sehertraumen an den Tag. 
Audi im xvii. Jahrhundert begegnen solche, freilidi immer 
wieder ins Diistere gewandten Charakteristiken: »Allgemeine 
Traurigkeit ist eine Wahrsagerin alles zukiinftigen Unheils.« 
Sowie mit grofitem Nachdruck Tschernings schones Gedicht 
»Melancholey Redet selber«: »Ich Mutter schweren bluts/ ich 
faule Last der Erden t Wil sagen/ was ich bin/ und was durch 
mich kan werden. 1 Ich bin die schwartze Gall/ 'nechst im La- 
tein gehort/ 1 Im Deutschen aber nun/ und keines doch gelehrt. 1 
Ich kan durch wahnwitz fast so gute Verse schreiben/ 1 Als einer 
der sich last den weisen Fobus treiben/ 1 Den Vater aller Kunst. 
Ich fiirchte nur allein 1 Es mochte bey der Welt der Argwohn 
von mir seyn/ 1 Als ob vom Hollengeist ich etwas wolt* ergriin- 
den/ i Sonst kont* ich vor der Zeit/ was noch nicht ist/ verkiin- 
den/ 1 Indessen bleib ich doch stets eine Poetinn/ 1 Besinge meinen 
fall/ und was ich selber bin. t Und diesen Ruhm hat mir mein 
edles Blut geleget 1 Und Himmelischer Geist/ wann der sich in 
mir reget/ 1 Entziind ich als ein Gott die Hertzen schleunig an/ 1 
Da gehn sie ausser sich/ und suchen eine Bahn 1 Die mehr als 
Weltlich ist. Hat jemand was gesehen/ 1 Von der Sibyllen Hand 
so ists durch mich geschehen.« 22 Die Langlebigkeit dieses gewiE 
nicht verachtlichen Schemas tieferer anthropologischer Analysen 
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ist erstaunlich. Noch Kant make das Bild des Melancholikers 
mit den Farben, in denen es bei alteren Theoretikern erscheint. 
»Rachbegierde . . . Eingebungen, Erscheinungen, Anfechtungen 
. . . bedeutende Traume, Ahndungen und Wunderzeichen« 23 
sprechen die »Beobachrungen iiber das Gefiihl des Schonen und 
Erhabenen« ihm zu. 

Wie in der Scliule von Salerno antike Humoralpathologie ver- 
mittelt durch die Wissenschaft Arabiens wiederauflebt, so war 
Arabien audi der Konservator der anderen hellenistischen Wis- 
senschaft, aus der die Lehre vom Melancholiker sich nahrte: der 
Astrologie. Als Hauptquelle mittelalterlicher Sternweisheit hat 
man die Astronomie des Abu Ma sar, die ihrerseits von spatan- 
tiken abhangt, aufgewiesen. Die Theorie der Melancholie steht 
in genauem Zusammenhang mit der Lehre von den Gestirnein- 
flussen. Und unter ihnen konnte nur der unheilvollste, jener des 
Saturn, der melancholischen Gemiitsart vorgesetzt sein. So offen- 
kundig in der Theorie des melancholischen Temperamentes das 
astrologische und medizinische System geschieden bleiben - so 
wollte Paracelsus aus dem letzteren die Melancholie durchaus 
und ganz ausschlieElich in das erste weisen 24 -, so ofTenkundig 
die harmonisierenden Spekulationen, die man aus beiden ausge- 
sponnen hat, zufallig in bezug auf den empirischen Charakter 
scheinen miissen, desto erstaunlicher, ja schwerer erklarlich ist 
die Fiille anthropologischer Einsichten, in welche sie miindet. 
Entlegene Einzelheiten wie die Neigung des Melancholischen 
zu weiten Reisen tauchen auf: von daher Meer am Horizont 
der Durerschen »Melencolia«; aber auch der fanatische Exotis- 
mus Lohensteinscher Dramen, die Lust des Zeitalters an Reise- 
beschreibungen. Hier ist die astronomische Deduktion dunkel. 
Anders wenn die Erdferne und die damit gegebene lange Um- 
laufszeit des Planeten nicht mehr im bosen Sinne, dem die Arzte 
von Salerno folgen, vielmehr mit einem Hinweis auf die gott- 
liche Vernunft, die dem bedrohlichen Gestirn den fernsten Platz 
verordnet, in einem segensreichen aufgefafk und andererseits 
der Tiefsinn des Betnibten aus Saturn begriffen wird, der, »als 
hochster und dem taglichen Leben fernstehender Planet, als der 
Urheber jeder tiefen Kontemplation die Seele von Aufierlich- 
keiten ins Innere ruft, sie immer hoher steigen lafit und schliefi- 
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lidi mit dem hochsten Wissen und prophetischen Gaben be- 
schenkt« 25 . In Umdeutungen dieser Art, wie sie der Wandlung 
jener Lehren ihren faszinierenden Charakter geben, bekundet 
sich ein dialektischer Zug der Saturnvorstellung, der aufs er- 
staunlidiste der Dialektik des griechischen Melancholiebegriffs 
sich zuordnet. Diese lebendigste Funktion des Saturnbildes auf- 
gedeckt zu haben, darin beruht wohl die Vollendung, welche 
Panofsky und SaxI in ihrer schonen Studie iiber »Diirers Me- 
lencolia I« den Entdeckungen ihres aufierordentlichen Vorbil- 
des, den Studien Giehlows iiber »Durers Melencolia I und den 
maximilianischen Humanistenkreis« gegeben haben. So heifit es 
denn in der jiingeren Schrift: »Diese >Extremitas< nun, die die 
Melancholie den anderen drei >Temperamenten< gegeniiber fiir 
alle folgenden Jahrhunderte so bedeutungsvoll und problema- 
tisch, so beneidenswert und unheimlich gemacht hat ... - sie 
begriindet audi die tief ste und entscheidendste Entsprechung zwi- 
schen der Melancholie und dem Saturn . . . Wie die Melancholie, 
so verleiht auch der Saturn, dieser Damon der Gegensatze, der 
Seele auf der einen Seite die Tragheit und den Stumpfsinn, auf 
der andern die Kraft der Intelligenz und Kontemplation, wie 
sie bedroht audi er die ihm Unterworfenen, mogen sie an und 
fiir sich nodi so erlauchte Geister sein, stets mit den Gefahren 
des Triibsinns oder der irren Ekstase - er, der um . . . Ficino zu 
zitieren, >selten gewohnliche Charaktere und Schicksale be- 
zeichnet, sondern Menschen, die von den andern verschieden 
sind, gottliche oder tierische, gliickselige oder vom tiefsten Elend 
darniedergebeugte<.« 26 Was diese Dialektik des Saturn betrifft, 
so verlangt sie nach einer Erklarung, »die nur in der inneren 
Struktur der mythologischen Kronosvorstellung als soldier ge- 
sucht werden kann . . . Die Kronosvorstellung ist nicht nur dua- 
listisch in bezug auf die Wirkung des Gottes nach aufien, sondern 
auch in bezug auf sein eigenes, gleichsam personliches Schicksal, 
und sie ist es aufterdem in solchem Umfang und in soldier 
Scharfe, dafi man den Kronos geradezu als einen Gott der Ex- 
treme bezeichnen konnte. Auf der einen Seite ist er der Herr- 
scher des goldenen Zeitalters ... - auf der andern ist er der 
traurige, entthronte und geschandete Gott . . .; auf der einen 
Seite erzeugt (und verschlingt) er unzahlige Kinder - auf der 
andern Seite ist er zu ewiger Unfruditbarkeit verdammt; auf 
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der einen Seite ist er . . . ein durch plumpe List zu iibertolpeln- 
der Unhold - auf der andern ist er der alte weise Gott, der . . . 
als hochste Intel ligenz, als ein jiQO[xr)-&evc, und ctqou,&vtioc, ver- 
ehrt wird ... In dieser immanenten Polaritat des Kronosbe- 
griffs . . . findet der besondere Charakter der astrologischen 
Saturn- Vorstellung seine letzte Erklarung - jener Charakter, 
der letzten Endes durch einen ganz besonders ausgepragten und 
grundsatzlichen Dualismus bestimmt wird.« 27 »Noch der Dante- 
kommentator Jacopo della Lana hat z. B. diese immanente 
Antithetik wieder ganz klar herausgearbeitet und in scharfsinni- 
ger Weise begriindet, indem er darlegt, dafl der Saturn vermoge 
seiner Qualitat, als erdenschweres, kaltes, trockenes Gestirn, die 
vollig materiellen, nur zu harter Landarbeit sich eignenden 
Menschen erzeuge - vermoge seiner Lage aber, als hochster der 
Planeten, gerade umgekehrt die aufierst spirituellen, allem Er- 
denleben abgekehrten >religiosi contemplative. « 28 Im Raume 
dieser Dialektik spielt die Geschichte des Melancholieproblems 
sich ab. In ihr fuhrt die Magie der Renaissance den Hohepunkt 
herauf. Wahrend die Aristotelischen Einsichten in die seelische 
Doppelheit der melancholischen Gemutsanlage genauso wie die 
Antithetik des Saturneinflusses im Mittelalter einer rein damo- 
nischen Darstellung dieser beiden, wie sie der christlichen Speku- 
lation sich fiigte, Platz gemacht hatten, trat mit der Renaissance 
aus den Quellen der ganze Reichtum alter Griibeleien neu zu- 
tage. Diesen Wendepunkt entdeckt und ihn mit der Wucht einer 
dramatischen Peripetie dargestellt zu haben, macht das hohe 
Verdienst und die hohere Schonheit der Arbeit von Giehlow 
aus. Der Renaissance, die die Umdeutung der saturnischen 
Melancholie im Sinne einer Lehre vom Genie mit einer audi im 
Denken der Antike niemals erreichten Riicksichtslosigkeit voll- 
zog, stand nach dem Ausdruclc Warburgs »die Saturnfiirchtig- 
keit . . . im Mittelpunkte des Sternglaubens« 29 . Schon das Mit- 
telalter hatte des saturnischen Anschauungskreises in mannig- 
fachen Umbildungen sich bemachtigt. Der Monatsbeherrscher, 
»der griechische Zeitgott und der romische Saatendamon« 30 sind 
zum Schnitter Tod mit seiner Sense geworden, die nun nicht 
mehr der Saat, sondern dem Menschengeschlecht gilt, so wie es 
nicht mehr der Jahresumlauf mit seiner Wiederkehr von Aus- 
saat, Ernte, Winterbrache ist, der die Zeit beherrscht, sondern 
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das unerbittliche Abrollen jedes Lebens zum Tode. Dem Zeit- 
alter aber, das die Quellen okkuker Natureinsicht um jeden 
Preis sich zu erschliefien bestrebt war, stellte das Bild des Melan- 
cholischen die Frage, wie es gelingen konne, dem Saturn die 
Geisterkrafte abzulauschen und doch dem Wahnsinn zu entgehn. 
Die erhabene Melancholie, Melencolia »iila heroica« des Marsi- 
lius Ficinus, des Melanchthon 31 gait es von der gemeinen und 
verderblichen abzulosen. 2u einer prazisen Diatetik des Leibes 
und der Seele tritt der astrologische Zauber: die Veredlung der 
Melancholie ist das Hauptthema des Werkes »De vita triplici« 
von Marsilius Ficiaus. Das magische Quadrat, welches auf der 
Tafel zu Haupten der Diirerschen »Melancholie« sich eingezeich- 
net findet, ist das Planetensiegel des Jupiter, dessen Einflufi den 
triiben Kraften des Saturn sich widersetzt. Neben dieser Tafel 
hangt als Hinweis auf das Sternbild Jupiters die Waage. »Multo 
generosior est melancholia, si coniunctione Saturni et Iouis in 
libra temperetur, quahs uidetur Augusti melancholia fuisse.« 32 
Unter dem jovialischen Einfluft wandeln die schadlichen Einge- 
bungen sich in segensreiche, Saturn wird zum Protektor der er- 
habensten Forschungen; die Astrologie selber gehort ihm zu. So 
konnte Diirer zu dem Vorhaben gelangen, »in den saturnischen 
Gesichtsziigen audi die divinatorische Geisteskonzentration aus- 
zudriicken« 33 . 

Die Theorie der Melancholie 1st um eine Anzahl alter Sinnbilder 
kristallisiert, in die denn freilich erst die Renaissance mit bei- 
spielloser interpretativer Genialitat die imposante Dialektik 
jener Dogmen hineingedeutet hat. Unter den Requisiten, die 
vor der Diirerschen Melancholie sich drangen, ist der Hund. 
Nicht zufallig will eine Schilderung des Aegidius Albertinus von 
dem Gemiitszustand des Melancholikers an die Tollwut gemah- 
nen. Nach alter Oberlieferung »beherrscht die Milz den Orga- 
nismus des Hundes« 34 . Er hat dies mit dem Melancholiker ge- 
mein. Entartet jenes, als besonders zart beschriebene Organ, so 
soil der Hund die Munterkeit verlieren und der Tollwut an- 
heimfallen. Soweit versinnlicht er den finsteren Aspekt der 
Komplexion. Andererseits hielt man sich an den Spiirsinn und 
die Ausdauer des Tieres, um in ihm das Bild des unermiidlichea 
Forschers und Griiblers besitzen zu diirfen. »Ausdriicklich sagt 
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Pierio Valeriano in seinem Kommentar zu dieser Hieroglyphe, 
dafi derjenige Hund im Aufspuren und Laufen der' beste ware, 
welcher >faciem melancholicam prae se ferat<.« 35 Auf dem Du- 
rerschen Blatte zumal wird die Ambivalenz dieses Sinnbilds 
dadurch bereichert, dafi das Tier schlafend dargestellt ist: kom- 
men die bosen Traume aus der Milz, so sind doch audi die 
divinatorischen das Vorrecht des Melancholikers. Als Gemein- 
gut von Fursten und Martyrern sind sie den Trauerspielen 
bekannt. Aber noch diese Wahrtraume sind aus geomantischem 
Traumschlaf im Schopfungstempel, nicht als erhabene oder gar 
heilige Einfliisterung zu verstehen. Denn alle Weisheit des 
Melancholikers ist der Tiefe horig; sie ist gewonnen aus der Ver- 
senkung ins Leben der kreatiirlichen Dinge und von dem Laut 
der OfTenbarung dringt nichts zu ihr. Alles Saturnische weist in 
die Erdtiefe, darin bewahrt sich die Natur des alten Saaten- 
gottes. Saturn gibt nach Agrippa von Nettesheim »den Samen 
der Tiefe und . . . die verborgenen Schatze« 36 . Der Blick nach 
unten kennzeichnet dort den Saturnmenschen, der den Grund 
mit den Augen durchbohrt. So audi Tscherning: »Wem ich 
noch unbekandt/ der kennt mich von Geberden i Ich wende fort 
und fur mein' Augen hin zur Erden/ i Weil von der Erden ich 
zuvor entsprossen bin/ i So seh ich nirgends mehr als auff die 
Mutter hin.« 37 Die Eingebungen der Muttererde dammern aus 
der Grubeinacht dem Melancholischen auf wie Schatze aus dem 
Erdinnern; blitzschnell einschlagende Intuition ist ihm fremd. 
Zum vollen Reichtum ihrer esoterischen Bedeutung kommt die 
Erde, vormals als kaltes trocknes Element allein belangvoll, in 
einer wissenschaftlichen Gedankenwendung des Ficinus. Es ist 
die neue Analogie von Schwerkraft und gedanklicher Konzen- 
tration, mit der das alte Sinnbild in den groften Deutungsprozefi 
des Renaissancephilosophen sich einfiigt. »Naturalis autem cau- 
sa esse videtur, quod ad scientias, praesertim difficiles con- 
sequendas, necesse est animum ab externis ad interna, tam- 
quam a circumferentia quadam ad centrum sese recipere atque, 
dum speculatur, in ipso (ut ita dixerim) hominis centro stabi- 
lissime permanere. Ad centrum vero a circumferentia se colli- 
gere figique in centro, maxime terrae ipsius est proprium, cui 
quidem atra bilis persimilis est. Igitur atra bilis animum, ut se 
et colligat in unum et sistat in uno comtempleturque, assidue 
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provocat. Atque ipsa mundi centro similis ad centrum rerum 
singularum cogit investigandum, evehitque ad altissima quae- 
que comprehendenda.« 38 Wenn hierzu Panofsky und Saxl gegen 
Giehlow bemerken, davon, dafi Ficinus dem Melancholiker die 
Konzentration >empfehle<, diirfe nicht gesprochen werden 39 , 
so sind sie im Recht. Mit einer Behauptung aber, die wenig be- 
deutet gegeniiber der Analogienreihe, welche Denkeri - Kon- 
zentration - Erde - Galle umfafit, und zwar nicht einzig und 
allein, um vom ersten zum letzten Gliede zu fuhren, sondern 
doch wohl audi in unverkennbarer Anspielung auf eine neue 
Deutung der Erde im alten Weisheitsgefiige der Temperamen- 
tenlehre. Verdankt doch diese alter Meinung nach ihre Kugelge- 
stalt und damit, wie schon Ptolemaus fand, ihre Vollendung 
und zentrale Stellung im Weltraum der Konzentratiqnskraft. So 
diirfte denn auch Giehlows Vermutung, die Kugel des Durer- 
schen Blattes sei ein Denksymbol des Gnibelnden nicht ohne 
weiteres von der Hand zu weisen sein 40 . Und diese »reifste, 
geheimnisvolle Frucht der maximilianeischen kosmologischen 
Kultur« 41 , wie Warburg sie nennt, diirfte recht wohl fur einen 
Keim gelten, in dem die Allegorienfulle des Barock, noch ge- 
bandigt von der Kraft eines Genius zu sprengender Entfaltung 
bereit liegt. Die Rettung alterer Symbole der Melancholie, wie 
dieses Blatt und wie die zeitgenossische Spekulation sie gab, ist 
doch an einem wohl vorbeigegangen, wie es denn auch der Auf- 
merksamkeit Giehlows und andrer Forscher sich entzogen zu 
haben scheint. Es ist der Stein. Sein Platz im Inventar der Sinn- 
bilder ist ihm gewift. Liest man bei Aegidius Albertinus vom 
Melancholiker: »Die Triibsal, als welche sonsten das Herz in 
E)emut erweicht, machet ihn nur immer storrischer in seinem 
verkehrten Gedanken, denn seine Tranen fallen ihm nicht ins 
Herz hinein, da6 sie die Hartigkeit erweichten, sondern es ist 
mit ihm wie mit dem Stein, der nur von auften schwitzt, wenn 
das Wetter feucht ist« 42 , so mochte man kaum einhalten, um in 
diesen Worten einer besonderen Bedeutung nachzugehen. Aber 
das Bild andert sich, wenn in der Hallmannschen Leichenrede 
auf Herrn Samuel von Butschky der Satz begegnet: »Er war 
von Natur tieffsinnig und Melancholischer Complexion, welche 
Gemuther einer Saclie bestandiger nachdencken/ und in alien 
Actionibus behuttsam verfahren. Das Schlangenvolle Medusen 
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Haupt/ wie audi das Africanische Monstrum, nebst dem wei- 
nenden Crocodille dieser Welt konten seine Augen nicht ver- 
fiihren/ viel weniger seine Glieder in einen unarthigen Stein ver- 
wandeln.« 43 Und zum dritten Male der Stein in Filidors scho- 
nem Zwiegesprach zwischen der Melancholei und der Freude: 
»Melankoley. Freude. Jene ist ein altes Weib/ in verachtlichen 
Lumpen gekleidet/ mit verhiilleten (!) Haupt/ sitzet auff ei- 
nem Stein/ unter einem durren Baunv den Kopff in den Schoofi 
legend/ Neben ihr stehet eine Nacht-Eule . . . Melankoley: Der 
harte Stein/ der diirre Baunv i Der abgestorbenen Zypres- 
sen/ f Giebt meiner Schwermuth sichern Raum i und macht 
der Scheelsucht mich vergessen . . . Freude: Wer ist difi Murmel- 
thier i hier an den durren Ast gekriimmet? i Der tieflen Augen 
rothe i straaltv wie ein Blut Comete/ i der zum Verderb und 
Schrecken glimmet . . . I Jetzt kenn ich diclv du Feindin meiner 
Freuden/ 1 Melanckoley/ erzeugt im Tartarschlund i vom drey 
gekopfften Hund\ i O! sollt' ich dich in meiner Gegend lei- 
den? i Nein/ warlich/ nein! i der kalte Stein/ t der Blatterlose 
Strauch/ i mufi aufigerottet seyn i und du/ Unholdin/ auch.« 44 

Es mag sein, dafi unter dem Sinnbild des Steins nur die augen- 
falligste Gestalt des kalten, trocknen Erdreichs zu sehen ist. 
Aber denkbar ist es sehr wohl, ja angesichts der Stelle bei Al- 
bertinus nicht unwahrscheinlich, dafi mit der tragen Masse auf 
den eigentlich theologischen BegrifT des Melancholikers ange- 
spielt ist, der in dem einer Todsiinde vorliegt. Das ist die Ace- 
dia, die Tragheit des Herzens. Von ihr stellte der schleichende 
Umlauf des matten Saturnlichts zu dem Melancholiker eine 
Beziehung her, die - sei*s nun auf astrologischer Grundlage 
oder auf anderer - bereits in einer Handschrift des xm. Jahr- 
hunderts bezeugt ist. »Von der tracheit. Du vierde houbet sun- 
de ist. tracheit. an gottes dienste. Du ist so ich mich kere. von 
eime erbeitsamen. unt sweren guoten werke. zuo einer itelen 
ruowe. So ich mih kere. von deme guoten werke. wande ez mir 
svere ist. da von kumet bitterkeit des hercen.« 45 Bei Dante ist 
die Acedia das funfte Glied in der Ordnung der Hauptsiinden. 
In ihrem Hollenkreise herrscht die eisige Kalte und das weist 
auf die Daten der Humoralpathologie, die kalte trockene Be- 
scharTenheit der Erde zuriick. Als Acedia riickt die Melancholie 
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des Tyrannen in neue, gescharfte Beleuchtung. Ausdriicklich 
ordnet Alberti'nus den Symptomenkomplex des Melancholischen 
der Acedia zu: »Artlich wirdt die Accidia oder Tragheit dem 
Bifi eines wiitigen Hundts verglichen/ dann wer von demselbi- 
gen gebissen wird/ dervberkompt alsbaldterschrockliche Traum/ 
er forchtet sich im Schlaf/ wird Wiitig/ Vnsinnig/ verwirfft alles 
Getranck/ forchtet das Wasser/ bellet wie ein Hund/ vnd wirdt 
dermassen forchtsamb/ daE er auft forcht niderfellt. Dergleichen 
Leut sterben audi bald/ wann jhnen nicht geholfen wirdt.« 46 
Zumal die Unentschlossenheit des Fursten ist nidus als saturni- 
sche Acedia. Saturn macht »apathisch, unentschlossen, langsam« 47 . 
An der Tragheit des Herzens geht der Tyrann zugrunde. Wie 
hierin die Gestalt des Tyrannen, so ist durch die Treulosigkeit - 
einen anderen Zug des Saturnmenschen - die Figur des Hoflings 
betrofTen. Nichts Schwankenderes ist vorstellbar als der Sinn des 
Hofmanns, wie die Trauerspiele ihn malen: der Verrat ist sein 
Element. Es ist nicht Fliichtigkeit noch unbeholfene Charakter- 
zeichnung der Autoren, wenn in den kritischen Augenblicken 
die Schranzen, kaum dafi sie Zeit zur Besinnung sich gonnen, 
den Herrscher verlasssen, zur Gegenpartei iibertreten. Vielmehr 
tragt ihr Handeln eine Gesinnungslosigkeit zur Schau, die zum 
Teil bewuEte Geste des Machiavellismus, zu einem anderen aber 
trostloser und schwermutiger Anheimfall an eine fur undurch- 
dringlich erachtete Ordnung unheilvoller Konstellationen ist, 
welche einen geradezu dinglichen Charakter annimmt. Krone, 
Purpur, Szepter sind ja im letzten Grunde doch Requisiten im 
Sinne des Schicksalsdramas, und sie haben ein Fatum an sich, 
dem der Hofling als sein Augur am ersten sich unterwirft. Seine 
Untreue gegen den Menschen entspricht einer in kontemplativer 
Ergebenheit geradezu versunkenen Treue gegen diese Dinge. 
Mit dieser horTnungslosen Treue zum Kreaturlichen und zu dem 
Schuldgesetze seines Lebens steht der BegrirT dieses Verhaltens 
selbst erst am Orte seiner adaquaten Erfiillung. Alle wesent- 
lichen Entscheidungen vor Menschen namlich konnen gegen die 
Treue verstoften, in ihnen waken hohere Gesetze. Restlos ange- 
messen ist sie einzig dem Verhaltnis des Menschen zur Dingwelt. 
Sie kennt kein hoheres Gesetz und die Treue keinen Gegenstand, 
dem sie ausschlieEHcher gehorte als der Dingwelt. Diese ruft sie 
denn audi immer um sich hervor, und jedes Geloben oder Ge- 
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denken aus Treue umgibt sich mit den Bruchstiicken der Ding- 
welt als ihren eigensten, sie nicht uberfordernden Gegenstanden. 
Unbeholfen, ja unberechtigt spricht sie auf ihre Weise eine 
Wahrheit aus, urn derentwillen sie freilich die Welt verrat. Die 
Melancholie verrat die Welt um des Wissens willen. Aber ihre 
ausdauernde Versunkenheit nimmt die toten Dinge in ihre 
Kontemplation auf, um sie zu retten. Der Dichter, von dem das 
Folgende uberliefert wird, spricht aus dem Geiste der Schwer- 
mut. »Peguy parlait de cette inaptitude des choses a etre 
sauvees, de cette resistance, de cette pesanteur des choses, des 
etres memes, qui ne laisse subsister enfin qu'un peu de cendre de 
PefTort des heros et des saints. « 48 Die Beharrlichkeit, die in 
der Intention der Trauer sich auspragt, ist aus ihrer Treue zur 
Dingwelt geboren. So ist ebensowohl die Untreue zu verstehen, 
welche die Kalender dem Saturnmenschen zusprechen, wie auch 
die ganz vereinzelte dialektische Gegensetzung, das »treu in 
der Liebe«, das Abu Ma sar dem Saturnmenschen nachsagt 49 , 
umzudeuten. Die Treue ist der Rhythmus der emanatistisch 
absteigenden Intentionsstufen, in welcher die aufsteigenden der 
neuplatonischen Theosophie beziehungsvoll verwandelt sich ab- 
spiegeln. 

Mit der charakteristischen Haltung gegenreformatorischer Reak- 
tion folgt die Typenbildung im deutschen Trauerspiele iiberall 
dem mittelalterlichen Schulbild der Melancholie. Doch die von 
dieser Typik grundverschiedene Gesamtform dieses Dramas: 
Stil und Sprache, sind nicht zu denken ohne jene kiihne Wen- 
dung, mit der die Renaissancespekulationen in den Zugen der 
weinenden Betrachtung 50 den Widerschein eines fernen Lichtes 
gewahrten, das aus dem Grunde der Versenkung ihr entgegen- 
schimmerte. Einmal zumindest ist dem Zeitalter gelungen, die 
menschliche Gestalt zu beschworen, die dem Zwiespalt neuanti- 
ker und medievaler Beleuchtung entsprach, in welchem das Ba- 
rock den Melancholiker gesehen hat. Aber nicht Deutschland hat 
das vermocht. Es ist der Hamlet. Das Geheimnis seiner Person 
ist beschlossen im spielerischen eben dadurch aber gemessenen 
Durchgang durch alle Stationen dieses intentionalen Raums, wie 
das Geheimnis seines Schicksals beschlossen ist in einem Gesche- 
hen, das diesem seinem Blick ganz homogen ist. Hamlet allein 
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ist fur das Trauerspiel Zuschauer von Gottes Gnaden; aber 
nicht was sie ihm spielen, sondern einzig und allein sein eigenes 
Schicksal kann ihm geniigen. Sein Leben, als vorbildlich seiner 
Trauer dargeliehener Gegenstand, weist vor dem Erloschen auf 
die christliche Vorsehung, in deren Schofi seine traurigen Bilder 
sich in seliges Dasein verkehren. Nur in einem Leben von der 
Art dieses furstlichen lost Melancholie, indem sie sich begegnet, 
sich ein. Der Rest ist Schweigen. Denn alles nicht Gelebte ver- 
fallt unrettbar in diesem Raume, in dem das Wort der Weisheit 
nur trugerisch geistert. Shakespeare allein vermochte aus der 
barocken, unstoischen wie unchristlichen, pseudoantiken wie 
pseudopietistischen Starre des Melancholikers den christlichen 
Funken zu schlagen. Wenn anders der Tiefblick, mit dem Rochus- 
von Liliencron Saturnkindschaft und Male der Acedia in Ham- 
lets Zugen las 51 , um seinen besten Gegenstand nicht betrogen 
sein soil, wird er in diesem Drama das einzigartige Schauspiel 
ihrer Oberwindung im christlichen Geiste erblicken. Nur in 
diesem Prinzen kommt die melancholische Versenkung zur 
Christlichkeit. Das deutsche Trauerspiel hat sich nie zu beseelen, 
den Silberblick der Selbstbesinnung in seinem Inneren nie zu er- 
wecken vermocht. Es ist sich selbst erstaunlich dunkel geblieben 
und hat den Melancholiker nur mit den grellen und verbrauch- 
ten Farben der mittelalterlichen Komplexionenbiicher zu malen 
gewufk. Warum also dieser Exkurs? Die Bilder und Figuren, 
die es stellt, widmet es dem Diirerschen Genius der geflugelten 
Melancholie. Seine rohe Biihne beginnt vor ihm ihr inniges 
Leben. 



Allegorie und Trauerspiel 

Wer diese gebrechliche Huten/ wo das Elend alle Edten 
zieret/ mit einem verniinftigen Wortschlusse wolte be- 
glantzen/ der wiirde keinen unformlichen Aussprudi 
machen/ nodi das Zielmafl der gegriindeten Wahrheit 
uberschreiten/ wann er die Welt nennte einen allgemei- 
nen KaufFladen/ eine ZoIIbude des Todes/ wo der 
Mensch die gangbahre Wahre/ der Tod der wunderbahre 
Handels-Mann/ Gott der gewisseste Buchhalter/ das 
Grab aber das versiegelte Gewand und Kauff-Haufi 
ist. 

Christoph Miinnling: Schaubiihne des 
Todes/ oder Leicb-ReeUn 

Seit mehr als hundert Jahren lastet auf der Philosophic der 
Kunst die Herrschaft eines Usurpators, der in den Wirren der 
Romantik zur Macht gelangt ist. Das Buhlen der romantischen 
Asthetiker um glanzende und letztlich unverbindliche Erkennt- 
nis eines Absoluten hat in den simpelsten kunsttheoretischen 
Debatten einen Symbolbegriff heimisch gemacht, der mit dem 
echten aufier der Bezeichnung nichts gemein hat. Der namlich, 
zustandig in dem theologischen Bereiche, vermochte nie und 
nimmer in der Philosophic des Schonen jene gemiitvolle Dam- 
merung zu verbreiten, die seit dem Ende der Friihromantik 
immer dichter geworden ist. Doch gerade der erschlichene Ge- 
brauch von dieser Rede vom Symbolischen ermoglicht die Er- 
griindung jeder Kunstgestalt >in ihrer Tiefe< und tragt ungemes- 
sen zum Komfort kunstwissenschaftlicher Untersuchungen bei. 
Bei diesem, dem vulgaren Sprachgebrauch, ist das Auffallendste, 
daft der BegrifT, der in gleichsam imperativischer Haltung auf 
eine unzertrennliche Verbundenheit von Form und Inhalt sich 
bezieht, in den Dienst einer philosophischen Beschonigung der 
Unkrafl tritt, der da mangels dialektischer Stahlung in der 
Formanalyse der Inhalt, in der Inhaltsasthetik die Form ent- 
geht. Denn dieser Miftbrauch findet, und zwar iiberall da, statt, 
wo im Kunstwerk die >Erscheinung< einer >Idee< als >Symbol< 
angesprochen wird. Die Einheit von sinnlichem und iibersinn- 
lichem Gegenstand, die Paradoxic des theologischen Symbols, 
wird zu einer Beziehung von Erscheinung und Wesen verzerrt. 
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Die Einfuhrung des derart entstellten Symbolbegriffs in die 
Asthetik ging als romantische und lebenswidrige Verschwen- 
dung der Ode in der neueren Kunstkritik voran. Als symboli- 
sdies Gebilde soil das Schone bruchlos ins Gottliche ubergehen. 
Die schrankenlose Immanenz der sittlichen Welt in der des 
Schonen ist von der theosophischen Asthetik der Romantiker 
entwickelt worden. Aber ihr Grund war langst gelegt. Deutlich 
genug geht die Tendenz der Klassik auf die Apotheose des Da- 
seins im nicht nur sittlich vollendeten Individuum. Typisch ro- 
mantisch ist erst die Einstellung dieses vollendeten Individuums 
in einen zwar unendlichen doch heilsgeschichtlichen, ja heiligen 
Verlauf 1 . Ist aber erst einmal das ethische Subjekt ins Indivi- 
duum gesunken, so kann kein Rigorismus - sei es auch der 
kantische - es retten und seinen mannlichen Kontur bewahren. 
Sein Herz verliert sich in der schonen Seele. Und der Aktions-, 
nein, nur derBildungsradius des dergestalt vollendeten, des scho- 
nen Individuums beschreibt den Kreis des >Symbolischen<. Dem- 
gegeniiber ist die barocke Apotheose dialektisch. Sie vollzieht 
sich im Umschlagen von Extremen. In dieser exzentrischen und 
dialektischen Bewegung spielt die gegensatzlose Innerlichkeit 
des Klassizismus schon darum keine Rolle, weil die aktualen 
Probleme des Barock als religionspolitische gar nicht so sehr 
das Individuum und seine Ethik als seine kirchliche Gemein- 
schaft betrafen. - Gleichzeitig mit dem profanen SymbolbegrifF 
des Klassizismus bildet sein spekulatives Gegenstiick, der des 
Allegorischen, sich heraus. Eine eigentliche Lehre von der Alle- 
gorie ist zwar damals nicht entstanden noch hatte es sievordem 
gegeben. Den neuen BegrifT des Allegorischen als spekulativ zu 
bezeichnen ist aber dadurch gerechtfertigt, dafi er in der Tat als 
der finstere Fond abgestimmt war, gegen den die Welt des 
Symbols hell sich abheben sollte. Die Allegorie, sowenig wie 
viele andereAusdrucksformen,ist durch>Veralten< nicht schlecht- 
weg um ihre Bedeutung gekommen. Vielmehr spielt hier wie oft 
ein Widerstreit zwischen der friiheren und spateren mit, der um 
so eher im stillen sich auszutragen geneigt war, als er begrifTlos, 
tief und erbittert war. So fremd stand um achtzehnhundert die 
symbolisierende Denkweise der originaren allegorischen Aus- 
drucksform gegeniiber, dafi die sehr vereinzelten Versuche theo- 
retischer Auseinandersetzung fiir die Ergriindung der Allegorie 
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wertlos - desto kennzeichnender fiir die Tiefe des Antagonis- 
mus - sind. Als eine negative Nachkonstruktion der Allegorie 
darf man die folgende versprengte Aufierung Goethes bezeich- 
nen: »Es ist ein grower Unterschied, ob der Dichter zum Allge- 
meinen das Besondere sucht oder im Besondern das Allgemeine 
schaut. Aus jener Art entsteht Allegorie, wo das Besondere nur 
als Beispiel, als Exempel des Allgemeinen gilt; die letztere aber 
ist eigentlich die Natur der Poesie: sie spricht ein Besonderes 
aus, ohne ans Allgemeine zu denken oder darauf hinzuweisen. 
Wer nun dieses Besondere lebendig fafit, erhalt zugleich das 
Allgemeine mit, ohne es gewahr zu werden, oder erst spat.« 2 
So hat, veranlafit durch ein Schreiben Schillers, sich Goethe zur 
Allegorie gestellt. Er kann keinen bedenkenswerten Gegenstand 
in ihr gefunden haben. Ausfiihrlieher eine etwas spatere gleich- 
gesinnte Bemerkung von Schopenhauer. »Wenn nun der Zweck 
aller Kunst Mittheilung der aufgefafken Idee ist ...; wenn 
ferner das Ausgehen vom BegrifT in der Kunst verwerflich ist, 
so werden wir es nicht billigen konnen, wenn man ein Kunst- 
werk absichtlich und eingestandlich zum Ausdruck eines Begrif- 
fes bestimmt: dieses ist der Fall in der Allegorie . . . Wenn also 
ein allegorisches Bild audi Kunstwerth hat, so ist dieser von 
dem, was es als Allegorie leistet, ganz gesondert und unabhan- 
gig: ein solches Kunstwerk dient zweien Zwecken zugleich, nam- 
lich dem Ausdruck eines BegrifTes und dem Ausdruck einer Idee: 
nur letzterer kann Kunstzweck seyn; der andere ist ein frem- 
der Zweck, die spielende Ergotzlichkeit, ein Bild zugleich den 
Dienst einer Inschrift, als Hieroglyphe, leisten zu lassen ...Zwar 
kann ein allegorisches Bild audi gerade in dieser Eigenschaft leb- 
haften Eindruck auf das Gemiith hervorbringen: dasselbe wiirde 
dann aber, unter gleichen Umstanden, audi eine Inschrift wirken. 
Z. B. wenn in dem Gemiith eines Menschen der Wunsch nach 
Ruhm dauernd und fest gewurzelt ist . . . und dieser tritt nun 
vor den Genius des Ruhmes mit seinen Lorbeerkronen; so wird 
sein ganzes Gemiith dadurch angeregt und seine Kraft zur 
Thatigkeit aufgerufen: aber dasselbe wiirde audi geschehen, 
wenn er plotzlidi das Wort >Ruhm< grofi und deutlich an der 
Wand erblickte.« 3 Wie nahe mit der letzten Bemerkung das 
Wesen der Allegorie gestreift ist - der logizistische Grundzug 
der Darstellung, die in dem Unterschiede von >dem Ausdruck 
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eines Begriffes und dem Ausdruck einer Idee< genau die moder- 
ne und unhaltbare Rede von Allegorie und Symbol aufnimmt - 
unbeschadet, dafi Schopenhauer selbst den SymbolbegrifT anders 
einstellt -, hindert diese Ausfuhrungen, aus der Reihe der kur- 
zen und bundigen Abfertigungen der allegorischen Ausdrucks- 
form irgendwie herauszutreten. Solche Ausfuhrungen sind bis in 
die jungste Zeit mafigebend geblieben. Selbst grofie Kiinstler, 
ungemeine Theoretiker, wie Yeats 4 , bleiben in der Anni'^me, 
Allegorie sei ein konventionelles Verhaltnis zwischen einem be- 
zeichnenden Bilde und seiner Bedeutung. Von den authentischen 
Dokumenten der neueren allegorischen Anschauungsweise, den 
literarischen und graphischen Emblemenwerken des Barock, 
pflegen die Autoren nur vage Kenntnis zu besitzen. Aus den 
spaten und verbreiteteren Nachziiglern des xvm. Jahrhun- 
derts spricht deren Geist so schwachlich, dafi nur der Leser der 
urspriinglicheren Werke auf die ungebrochene Kraft der alle- 
gorischen Intention stofit. Vor jene aber stellte sich mit dem 
Verdikt das klassizistische Vorurteil. Es ist, mit einem Wort, die 
Denunzierung einer Ausdrucksform, wie die Allegorie sie dar- 
stellt, als einer blofien Weise der Bezeichnung. Allegorie - 
das zu erweisen dienen die folgenden Blatter - ist nicht spiele- 
rische Bildertechnik, sondern Ausdruck, so wie Sprache Aus- 
druck ist, ja so wie Schrift. Hier eben lag das experimentum 
crucis. Gerade die Schrift erschien als konventionelles Zeichen- 
system vor alien andern. Schopenhauer ist der einzige nicht, der 
die Allegorie mit dem Hinweis, sie unterscheide sich nicht 
wesentlich von der Schrift, fur abgetan halt. An diesem Einwurf 
hangt zuletzt das Verhaltnis zu jedem grofien Gegenstande der 
Barockphilologie. Deren philosophische Fundierung - sie mag 
miihevoll, sie mag weitlaufig scheinen - ist unumganglich. Und 
in ihr Zentrum drangt die Diskussion des Allegorischen; ihr 
Vorstofi ist in der »Deutschen Barockdichtung« von Herbert 
Cysarz unverkennbar. Doch sei es, der behauptete Primat der 
Klassik als der Entelechie barocker Dichtung vereitele, wie 
deren Wesenseinsicht iiberhaupt, so insbesondere die Ergriin- 
dung der Allegorie, sei es, das beharrliche Vorurteil gegen sie 
riicke den Klassizismus als den eigenen Ahnherrn folgerecht in 
den Vordergrund - die neue Erkenntnis, dafi Allegorik »das be- 
herrschende Stilgesetz in Sonderheit des Hochbarock« 5 sei, 
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kommt durch den Versuch, ganz nebenher als Schlagwort ihre 
Formulierung einzubringen, urn ihren Wert. »Nicht so sehr die 
Kunst des Symbols als die Technik der Allegorie« 6 sei dem 
Barock im Gegensatz zur Klassik eigen. Der Zeichencharakter 
soil auch mit dieser neuen Wendung ihr zuerkannt werden. Es 
bleibt bei dem alten Vorurteil, dem Creuzer mit dem Terminus 
der »Zeichenallegorie« 7 zu eigener sprachlicher Pragung ver- 
holfen hat. 

Im iibrigen sind doch gerade die grofien theoretischen Ausfiih- 
rungen iiber Symbolik im ersten Bande der Creuzerschen »My- 
thologie« mittelbar fur die Erkenntnis von dem Allegorischen 
sehr wertvoll. Neben der alteren banalen Lehre, die in ihnen 
uberdauert, enthalten sie Beobachtungen, deren erkenntnistheo- 
retischer Ausbau Creuzer viel weiter hatte Rihren konnen, als 
er gelangt ist. So setzt er das Wesen der Symbole, denen er den 
Rang, den Abstand von dem Allegorischen will gewahrt wissen, 
in die folgenden vier Momente: »Das Momentane, das Totale, 
das Unergfundliche ihres Ursprungs, das Nothwendige« 8 und 
vorziiglich bemerkt er an anderer Stelle zu dem ersten: »Jenes 
Erweckliche und zuweilen Erschiitternde hangt mit einer andern 
Eigenschaft zusammen, mit der Kiirze. Es ist wie ein plotzlich 
erscheinender Geist, oder wie ein Blitzstrahl, der auf einmal die 
dunkele Nacht erleuchtet. Es ist ein Moment, der unser ganzes 
Wesen in Anspruch nimmt . . . Wegen jener fruchtbaren Kiirze 
vergleichen sie« - die Alten - »es namentlich mit dem Lakonis- 
mus ... In wichtigen Lagen des Lebens, wo jeder Moment eine 
folgenreiche Zukunft verbirgt, die Seele in Spannung erhalt, in 
verhangniftvollen Augenblicken, waren daher auch die Alten 
der gottlichen Anzeigen gewartig, die sie ... Symbola nann- 
ten.« 9 Dagegen lauten denn die »Forderungen an das Sym- 
bol . . . Klarheit . . . Kiirze . . . das Liebliche und das Sch6ne« 10 
und vernehmlich spricht in der ersten und den beiden letzten 
eine Anschauungsweise, die Creuzer mit den klassizistischen 
Symboltheorien teilt. Das ist die Lehre von dem Kunstsymbol, 
das als ein hochstes vom befangenen religiosen oder auch mysti- 
schen zu unterscheiden sei. Da6 Winckelmanns Verehrung der 
griechischen Skulptur, auf deren Gotterbilder in diesem Zusam- 
menhang exemplifiziert wird, fiir Creuzer hier mafigebend war, 
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steht aufier Zweifel. Das Kunstsymbol ist plastisch. Aus Creu- 
zers Antithese des plastischen und mystisdien Symbols spricht 
Winckelmannscher Geist. »Hier waiter das Unaussprechliche 
vor, das, indem es Ausdruck suchet, zuletzt die irdische Form, 
als ein zu schwaches Gefafi, durch die unendliche Gewalt seines 
Wesens zersprengen wird. Hiermit ist aber sofort die Klarheit 
des Schauens selbst vernichtet, und es bleibet nur ein sprachloses 
Erstaunen iibrig.« Im plastischen Symbol »strebet das Wesen 
nicht zum Oberschwenglichen hm, sondern, der Natur gehor- 
chend, fiiget es sich in deren Form, durchdringet und belebet 
sie. Jener Widerstreit zwischen dem Unendlichen und dem End- 
lichen ist also aufgeloset, dadurch daE jenes, sich selbst begran- 
zend, ein Menschliches ward. Aus dieser Lauterung des Bild- 
Frhen einerseits, und aus der freiwilligen Verzichtleistung auf 
', s UnermeEliche andrerseits, erbluhet die schonste Frucht alles 
Symbolischen. Es ist das Gottersymbol, das die Schonheit der 
Form mit der hochsten Fiille des Wesens wunderbar vereinigt, 
und, weil es in der Griechischen Sculptur am vollendetsten 
ausgefiihrt ist, das plastische Symbol heiEen kann.« n >Mensch- 
liches< als die hochste >Fiille des Wesens< suchte der Klassizis- 
mus und griff in diesem Verlangen, wie es die Allegorie ver- 
schmahen mufite, auch nur ein Trugbild des Symbolischen. 
DemgemaE begegnet denn auch bei Creuzer ein den kurrenten 
Theorien nicht fernstehender Vergleich des Symbols »mit der 
Allegorie, die der gewohnliche Sprachgebrauch so oft mit dem 
Symbole verwechselt« 12 . Der »Unterschied zwischen symbolischer 
und allegorischer Darstellung«: »Diese bedeutet bios einen all- 
gemeinen Begriff, oder eine Idee, die von ihr selbst verschieden 
ist; jene ist die versinnlichte, verkorperte Idee selbst. Dort fin- 
det eine Stellvertretung statt . . . Hier ist dieser Begriff selbst 
in diese Korperwelt herabgestiegen, und im Bilde sehen wir ihn 
selbst und unmittelbar.« Damit aber kehrt Creuzer zu seiner 
originalen Konzeption zuruck. »Es ist daher auch der Unter- 
schied beider Arten in das Momentane zu setzen, dessen die 
Allegorie ermangelt . . . Dort« - im Symbol - »ist momentane 
Totalitat; hier ist Fortschritt in einer Reihe von Momenten. 
Daher auch die Allegorie, nicht aber das Symbol, den Mythus 
unter sich begreift . . ., dessen Wesen das fortschreitende Epos 
am vollkommensten ausspricht.« 13 Doch weit entfernt, dafi 
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diese Einsicht zu einer neuen Wertung der allegorischen Aus- 
drucksweise gefiihrt hatte, heifJt es vielmehr, auf diesen Satzen 
griindend, an andrer Stelle von den ionischen Naturphiloso- 
phen: »Sie setzen das von der geschwatzigen Sage verdrangte 
Symbol in seine alten Rechte em: das Symbol, das, urspriinglich 
ein Kind der Bildnerei, selbst noch der Rede einverleibt, durch 
seine fcedeutsame Kiirze, durdi die Totalitat und gedrungene 
Exuberanz seines Wesens, weit mehr als die Sage geeignet ist, 
das Eine und Unaussprechliche der Religion anzudeuten.« 14 Zu 
diesen und dergleichen Ausfuhrungen macht Gorres brieflich die 
vorzugliche Anmerkung: Auf die »Annahme des Symbols als 
Seyn, der Allegorie als Bedeuten, gebe ich nichts . . . Wir konnen 
uns vollkommen begniigen mit der Erklarung, die das Eine als 
in sich beschlossenes, gedrungenes, stetig in sich beharrendes 
Zeichen der Ideen nimmt, diese aber als ein successiv fortschrei- 
tendes, mit der Zeit selbst in Flufi gekommenes, dramatisch be- 
wegliches, stromendes Abbild derselben anerkennt. Beide sind 
zu einander wie stumme, grofte, gewaltige Berg- und Pflanzen- 
natur, und lebendig fortschreitende Menschengeschichte.« 15 
Manches ist damit ins Rechte gestellt. Denn der Widerstreit 
einer Symboltheorie, die den Akzent auf das naturhaft Berg- 
und Pflanzenartige im Wuchse des Symbols legt und Creuzers 
Betonung des Momentanen darinnen, weist auf den wahren 
Sachverhalt sehr deutlich hin. Das Zeitmafi der Symbolerfah- 
rung ist das mystische Nu, in welchem das Symbol den Sinn in 
sein verborgenes und, wenn man so sagen darf, waldiges Innere 
aufnimmt. Andererseits ist die Allegorie von einer entsprechen- 
den Dialektik nicht frei und die kontemplative Ruhe, mit wel- 
cher sie in den Abgrund zwischen bildlichem Sein und Bedeuten 
sich versenkt, hat nichts von der unbeteiligten Suffisanz, die in 
der scheinbar verwandten Intention des Zeichens sich findet. 
Wie gewaltig in diesem Abgrund der Allegorie die dialektische 
Bewegung braust, das muE unterm Studium der Trauerspiel- 
form deutlicher als bei jedem andern an Tag treten. Jene welt- 
liche, die geschichtliche Breite, die Gorres und Creuzer der alle- 
gorischen Intention zuschreiben, ist als Naturgeschichte, als 
Urgeschichte des Bedeutens oder der Intention dialektischer Art. 
Unter der entscheidenden Kategorie der Zeit, welche in dieses 
Gebiet der Semiotik getragen zu haben die grofie romantische 
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Einsicht dieser Denker war, laftt das Verhaltnis von Symbol und 
Allegorie eindringlich und formelhaft sich festlegen. Wahrend 
im Symbol mit der Verklarung des Unterganges das transfi- 
gurierte Antlitz der Natur im Lichte der Erlosung fliichtig sich 
offenbart, liegt in der Allegorie die fades hippocratica der Ge- 
schichte als erstarrte Urlandschaft dem Betraditer vor Augen. 
Die Geschichte in allem was sie Unzeitiges, Leidvolles, Verfehl- 
tes von Beginn an hat, pragt sich in einem Antlitz - nein in 
einem Totenkopfe aus. Und so wahr alle >symbolische< Freiheit 
des Ausdrucks, alle klassische Harmonie der Gestalt, alles 
Menschliche einem solchen fehlt - es spricht nicht nur die Natur 
des Menschendaseins schlechthin, sondern die biographische Ge- 
schichtlichkeit eines einzelnen in dieser seiner naturverfallensten 
Figur bedeutungsvoll als Ratselfrage sich aus. Das ist der Kern 
der allegorischen Betrachtung, der barocken, weltlichen Exposi- 
tion der Geschichte als Leidensgeschichte der Welt; bedeutend ist 
sie nur in den Stationen ihres Verfalls. Soviel Bedeutung, soviel 
Todverfallenheit, weil am tiefsten der Tod die zackige Demar- 
kationslinie zwischen Physis und Bedeutung eingrabt. Ist aber 
die Natur von jeher todverfallen, so ist sie audi allegorisch von 
jeher. Bedeutung und Tod sind so gezeitigt in historischer Ent- 
faltung wie sie im gnadenlosen Siindenstand der Kreatur als 
Keime enge ineinandergreifen. Die Perspektive des entsponne- 
nen Mythos als Allegorie, wie sie bei Creuzer ihre Rolle spielt, 
erschliefit sich als gemaftigte modernere letzten Endes aus dem 
gleichen barocken Gesichtspunkt. Gegen sie richtet bezeichnend 
sich Vofi: »Homers Sagen von Welt und Gottheit nahm Ari- 
starch mit alien Besonnenen fur einfaltigen Glauben der nesto- 
rischen Heldenzeit. Krates aber, dem der Geograf Strabo und 
die spateren Grammatiker sich anschlossen, betraduete sie als 
urweltliche Sinnbilder von orfischen Geheimlehren, vorzuglich 
aus Agypten. Solche Sinnbildnerei, welche die Erfahrungen und 
Religionssatze nachhomerischer Zeiten wilikuhrlich in die Urzeit 
riickte, blieb herrschend, die Monchsjahrhunderte hindurch, und 
ward meistens Allegorie genannt.« 16 Diese Beziehung von My- 
thos auf Allegorie miftbilligt der Verfasser; ihre Denkbarkeit 
aber gesteht er zu, und sie beruht auf einer Theorie der Sage wie 
sie Creuzer entwickelt. Das Epos ist in der Tat die klassische 
Form einer Geschichte der bedeutenden Natur wie die Allegorie 
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ihre barocke. Verwandt, wie sie beiden Geistesrichtungen war, 
mufke die Romantik Epos und Allegorie einander annahern. 
Und so hat Schelling das Programm der allegorischen Epenaus- 
legung in dem beriihmten Diktum formuliert: die Odyssee sei 
die Geschichte des menschlichen Geistes, die Ilias die Gesdiichte 
der Natur. 

Mit einer sonderbaren Verschrankung von Natur und Geschichte 
tritt der allegorische Ausdruck selbst in die Welt. Es ist das 
Lebenswerk Karl Giehlows gewesen, iiber dessen Ursprung 
Licht zu verbreiten. Erst seit seiner monumentalen Untersu- 
chung iiber »Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der 
Allegorie der Renaissance, besonders der Ehreripforte Kaisers 
Maximilian I.« ist es moglich geworden, audi historisch zu be- 
glaubigen, dafi und wie die neuere, im xvi. Jahrhundert ent- 
springende Allegorie von der mittelalterlichen sich abhebt. 
Gewifi - und das wird im Verlaufe dieser Studie als hochst be- 
deutungsvoll erscheinen - hangen beide genau und wesentlich 
zusammen. Doch nur wo der Zusammenhang sich als Konstante 
von der historischen Variablen abhebt, gibt er sich dem Gehalt 
nach zu erkennen, und solche Scheidung ist erst nach Giehlows 
Entdeckung moglich geworden. Unter den altern Forschern 
scheinen nur Creuzer, Gorres, insbesondere aber Herder einen 
Blick fiir die Ratsel dieser Ausdrucksform besessen zu haben. 
Gerade von den fraglichen Epochen bekennt der letzte: »Die 
Geschichte dieser Zeit und dieses Geschmacks liegt noch sehr im 
Dunkeln.« 17 Seine eigene Vermutung: »Man ahmte den alten 
Monchsgemahlden nach; aber mit viel Verstande und grofter 
Anscliauung der Dinge, daher ich dies Zeitalter beinahe das 
emblematische nennen mochte« 18 , geht im Geschicht lichen fehl, 
spricht aber aus einer Ahnung vom Gehalt dieser Literatur mit 
der er den romantischen Mythologen uberlegen ist. Creuzer 
bezieht sich auf ihn in Ausfuhrungen iiber das neuere Emblem. 
»Auch spaterhin blieb man noch dieser Liebe zum Allegorischen 
zugethan, ja mit dem sechszehnten Jahrhundert schien sie wie- 
der neu aufzuleben ... In derselben Periode nahm die Allegorie 
unter den Deutschen, nach dem Ernste ihres Nationalcharakters, 
eine mehr ethische Richtung. Mit den Fortschritten der Refor- 
mation mufite das Symbolische als Ausdruck der Religionsge- 
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heimnisse mehr und mehr verschwinden . . . Die alte Liebe zum 
Anschaulichen aufierte sich ... in sinnbildlichen Darstellungen 
moralischer und politischer Art. Mufite die Allegorie doch oft 
jetzt selbst die neuerkannte Wahrheit versinnlichen. Ein grofier 
Schriftsteller unserer Nation, der, nach seinem umfassenden 
Geiste, audi diese Aufierung deutscher Kraft nicht kindisdi und 
unmundig findet, sondern wiirdig und betrachtungswerth, nimmt 
von der damaligen Allgemeinheit jener Darstellungsweise Ver- 
anlassung, jenes Zeitalter der Reformation das emblematische 
zu nennen, und giebt dariiber beherzigenswerthe Winke.« 19 Dem 
damaligen schwankenden Stande der Kenntnis gemafi, vermodi- 
te audi Creuzer nur die Wertung, nicht die Erkenntnis der 
Allegorie zu korrigieren. Erst Giehlows Werk, als solches histo- 
rischer Art, eroffnet die Moglichkeit geschichtlich-philosophi- 
scher Durchdringung dieser Form. Den Anstofi ihres Werdens 
entdeckte er in den Bemiihungen der humanistischen Gelehrten 
um die EntzifTerung der Hieroglyphen. Sie entnahmen die 
Methode ihrer Versuche einem pseudepigraphischen Corpus, den 
zu Ende des 11., moglicherweise audi des iv. Jahrhunderts nach 
Christus verfafken »Hieroglyphica« des Horapollon. Diese 
beschaftigen sich - das charakterisiert sie und bestimmte von 
Grund auf ihren Einflufi auf die Humanisten - nur mit den 
sogenannten symbolischen oder anigmatischen Hieroglyphen, 
bloften Bildzeichen, wie sie aufierhalb der kurrenten phoneti- 
schen im Rahmen der sakralen Unterweisung als letzte Stufe 
einer mystischen Naturphilosophie dem Hierogrammaten vor- 
gefiihrt wurden. Mit den Reminiszenzen dieser Lektiire ging 
man an die Obelisken und ein Mifiverstandnis wurde Grundlage 
der reichen, unabsehbar verbreiteten Ausdrucksform. Denn von 
der allegorischen Auslegung agyptischer Hieroglyphen, bei der 
an Stelle von historischen und kultischen Daten naturphilosophi- 
sche, moralische und mystische Gemeinplatze sich einstellten, 
schritten die Literaten zum Ausbau dieser neuen Schriftart fort. 
Es entstanden die Ikonologien, welche nicht nur deren Phrasen 
ausbildeten, ganze Satze »Wort fur Wort durch besondere Bild- 
zeichen« 20 iibersetzten, sondern nicht selten als Lexika auftra- 
ten 21 . »Unter der Fuhrung des Kiinstler-Gelehrten Alberti 
begannen so die Humanisten, statt mit Buchstaben mit Dingbil- 
dern (rebus) zu schreiben, entstand so auf Grund der anigmati- 



346 Ursprung des deutschen Trauerspiels 

schen Hieroglyphen das Wort >Rebus< und fullten sich mit sol- 
chen Rathselschriften die Medaillen, Saulen, Ehrenpforten und 
alle moglichen Kunstgegenstande der Renaissance^ 22 »Mit der 
griechischen Lehre von der Freiheit kiinstlerischer Anschauung 
entnahm die Renaissance dem Alterthum gleichzeitig das agyp- 
tische Dogma des kunstlerischen Zwanges. Beide Anschauungen 
mufken in einem durch geniale Kiinstler zunachst zuriickge- 
drangten Kampfe liegen und die letztere siegen, sobald ein 
hieratischer Geist die Welt beherrschte.« 23 Immer erkennbarer 
wird in den Hervorbringungen des reifen Barock der Abstand 
von den hundert Jahre fruheren, Anfangen der Emblematik 
und immer fliichtiger die AhnKchkeit mit dem Symbol und 
dringlicher die hieratische Ostentation. So etwas wie natiirliche 
Theologie der Schrift spielt denn schon in den »Libn de re aedi- 
ficatoria decem« des^ Leon Battista Alberti seine Rolle. »Bei 
Gelegenheit einer Untersuchung iiber die an Grabmalern anzu- 
bringenden Titel, Zeichen und Sculpturen nimmt er Veranlas- 
sung, eine Parallele zwischen der Buchstabenschrift und den 
agyptischen Zeichen zu Ziehen. Er betont als Mangel der erste- 
ren, dafi sie, nur ihrer Zeit bekannt, spater der Vergessenheit 
anheimfallen miisse . . . Im Gegensatz dazu hebt er das System 
der Agypter hervor, wie sie z. B. durch ein Auge Gott, den 
Geier die Natur, einen Kreis die Zeit, das Rind den Frieden 
kennzeichnen.« 24 Gleichzeitig aber wandte die Spekulation sich 
einer weniger rationahstischen Apologie der Emblematik zu, 
die viel entschiedener das Hieratische der Form bekennt. In 
seinem Kommentar zu den Plotinschen »Enneaden« bemerkt 
Marsilius Ficinus iiber die Hieroglyphik, durch sie »hatten« die 
agyptischen Priester »etwas dem gottlichen Denken Entspre- 
chendes schafTen wollen, da ja die Gottheit das Wissen aller Din- 
ge nicht als eine wechselnde Vorstellung sondern gleichsam als 
die einfache und feste Form der Sache selbst besitze. Die Hiero- 
glyphen also ein Abbild der gottlichen Ideen! Als Beispiel dient 
ihm die fur den ZeitbegrifF gebrauchte Hieroglyphe der geflii- 
gelten, sich in das Schwanzende beiftenden Schlange. Denn die 
Vielfaltigkeit und Beweglichkeit der menschlichen Vorstellung 
von der Zeit, wie sie im schnellen Kreislauf den Anfang mit dem 
Ende verbinde, wie sie Klugheit lehre, Sachen bringe und neh- 
me, diese ganze Gedankenreihe enthalte das bestimmte und 
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feste Bild des Schlangenkreises.* 25 Was anders als die theologi- 
sche Oberzeugung, dafi die Hieroglyphen der Agypter eine, 
jede Dunkelheit der Natur aufhellende, Erbweisheit enthalten, 
spricht aus Pierio Valerianos Satz: »Quippe cum hieroglyphice 
loqui nihil aliud sit, quam diuinarum humanarumque rerum 
naturam aperire.« 26 Ebendiese »Hieroglyphica« bemerken in 
ihrer »Epistola nuncupatoria« : »Nec deerit occasio recte sen- 
tientibus, qui accommodate ad religionem nostram haec re- 
tulerint et exposuerint. Nee etiam arborum et herbarum consi- 
deratio nobis ociosa est, cum B. Paulus et ante eum Dauid ex 
rerum creatarum cognitione, Dei magnitudinem et dignitatem 
intellegi tradant. Quae cum ita sint, quis nostrum tarn tor- 
pescenti, ac terrenis faecibusque immerso erit animo, qui se 
non innumeris obstrictum a Deo beneficiis fateatur, cum se 
hominem creatum uideat, et omnia quae coelo, aere, aqua, 
terraque continent, hominis causa generata esse.« 27 Nicht so der 
Teleologie der Aufklarung, der Menschengluck der oberste 
Naturzweck war, als einer ganztich andern des Barock ist im 
>hominis causa< zu gedenken. Gewidmet weder irdischer noch 
sittlicher Gliickseligkeit der Kreaturen, ist sie angelegt einzig auf 
ihre geheimnisvolle Unterweisung. Denn dem Barock gilt die 
Natur als zweckmaftig fiir den Ausdruck ihrer Bedeutung, fur 
die emblematische Darstellung ihres Sinnes, die als allegorische 
unheilbar verschieden von seiner geschicht lichen Verwirklichung 
bleibt. Geschichte gait in den moralischen Exempeln und den 
Katastrophen nur als ein stofHiches Moment der Emblematik. 
Es siegt das starre Antlitz der bedeutenden Natur und ein fiir 
allemal soil die Geschichte verschlossen bleiben in dem Requisit. 
Christlich-didaktisch ist die mittelalterliche Allegorie - in my- 
stisch-naturhistorischem Sinne geht das Barock auf die Antike 
zuriick. Es ist die agyptische, doch bald auch die griechische. Als 
Entdecker ihrer geheimen Erfindungsschatze gait Ludovico da 
Feltre, »von seiner unterirdisch->grotesken< Entdeckertatigkeit 
>il Morto< genannt. Auch an den antiken Maler, den man sich als 
Klassiker der Groteske aus der vielerorterten Stelle des Plinius 
iiber die Dekorationsmalerei heraushob, den >Balkonmaler< Se- 
rapion, hat sich durch Vermittlung eines gleichnamigen Anacho- 
reten schlieElich in der Literatur die Personifikation des Unter- 
irdisch-Phantastischen, Geheim-Gespenstischen gekniipft (in 



348 Ursprung des deutschen Trauerspiels 

E. T. A. Hoffmanns >Serapionsbriidern<). Denn schon damals 
scheint sidi das Ratselhaft-Geheime der Wirkung beizugesellen 
dem Unterirdisch-Geheimen in der Herkunft der Groteske aus 
verschutteten Ruinen und Katakomben. Nicht von >grotta< im 
buchstablichen Sinne sei es herzuleken, sondern von dem >Ver- 
steckten< - Verhohlenen - was die Hohle und Grotte ausdriickt 
. . . Nodi im 1 8. Jahrhundert gab es dafur . . . den Ausdruck 
des >Verkrochenen<. Also das >Anigmatische< daran wirk- 
te von Anfang.« 28 Nicht durchaus fern hiervon steht Winckel- 
mann. Wie scharf er auch gegen die Stilprinzipien der barocken 
Allegorie sich wendet, seine Theorie bleibt friiheren Autoren 
vielfach eng verwandt. Sehr klar sieht das Borinski am »Ver- 
such einer Allegories »Gerade hier steht Winckelmann noch 
ganz im allgemeinen Verbande des Renaissanceglaubens an die 
>sapientia veterum<, an das geistige Band zwischen Urwahrheit 
und Kunst, zwischen Intellektualwissenschaft und Archaologie 
. . . Er sucht in der echten, aus der Fulle der Homerischen Inspi- 
ration, >eingeblasenen< >Allegorie der Alten< das >seelische< All- 
heilmittel flir die >Sterilitat< der ewigen Wiederholung von 
Marter- und mythologischen Szenen in der Kunst der Neueren 
. . . Nur diese Allegorie lehrt den Kunstler >erfinden<: das, was 
ihn auf eine Hohe mit dem Dichter stellt.« 29 So fallt das schlicht 
Erbauliche vielleicht noch radikaler als in dem Barock vom Alle- 
gorischen ab. 

Je weiter die Entwickelung der Emblematik sich verzweigte, 
desto undurchdringlicher wurde dieser Ausdruck. Agyptische, 
griechische, christliche Bildersprache durchdrangen sich. Fur die 
Bereitwilligkeit, mit der die Theologie dem entgegenkam, ist 
ein Werk wie der »PoIyhistor symbolicus« 30 bezeichnend, ver- 
fafit durch ebenden Jesuiten Caussinus, dessen lateinische »Feli- 
citas« Gryphius iibertragen hat. Auch konnte keine geeigneter 
erscheinen als solche nur den Gebildeten faftliche Ratselschrift, 
die hochpolitischen Maximen echter Lebensweisheit zu verschlie- 
Cen. Herder hat in seinem Aufsatz iiber Johann Valentin 
Andrea sogar gemutmaflt, dajS sie fiir manchen Gedanken, den 
man vor Fursten klar nicht habe nennen wollen, ein Asyl ge- 
wesen sei. Paradoxer hort Opitz sich an. Denn einerseits fafit er 
zwar die theologische Esoterik dieser Ausdrucksform als die 
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Erhartung einer vornehmen Abstammung der Poesie, anderer- 
seits aber meint er, um der Allgemeinverstandlichkeit willen sei 
sie eingefuhrt worden. Dem Satze der »Art poetique« des Del- 
bene: »La poesie n'etait au premier age qu'une th^ologie all£- 
gorique« hat er eine bekannte Formulierung des zweiten Kapi- 
tels der »Deutschen Poeterey« nachgebildet. »Die Poeterey ist 
anfangs nichts anderes gewesen als eine verborgene Theologie.« 
Aber andererseits: »Weil die erste und rawe welt grober und 
ungeschlachter war/ als das sie hetten die lehren von weifiheit 
und himmlischen dingen recht fassen und verstehen konnen/ so 
haben weise Manner/ was sie zu erbawung der gottesfurcht/ 
guter sitten und wandels erfunden/ in Reime und Fabeln/ welche 
sonderlidi der gemeine Pofel zu horen geneiget ist/ verstecken 
und verbergen miissen.« 31 Diese Auffassung blieb mafigebend 
und begriindet audi bei Harsdorffer, vielleicht dem konsequen- 
testen Allegoriker, die Theorie dieser Ausdrucksform. Wie sie 
in alle weitesten und beschranktesten Geistesbezirke sich einge- 
nistet hatte, von der Theologie, Naturbetrachtung und Moral 
bis hinab zu Heraldik, Festpoem und Liebessprache, so unbe- 
schrankt ist der Fundus ihrer anschaulichen Requisiten. Fur je- 
den Einfall trifft der Augenblick des Ausdrucks zusammen mit 
einer wahren Bilderuption, als deren Niederschlag die Menge 
der Metaphern chaotisch ausgestreut liegt. So stellt in diesem 
Stile das Erhabne sich dar. »Universa rerum natura materiam 
praebet huic philosophiae (sc. imagmum) nee qvicqvam ista 
protulit, qvod non in emblema abire possit, ex cujus contem- 
platione utilem virtutum doctrinam in vita civili capere liceat: 
adeo ut qvemadmodum Historiae ex Numismatibus, ita Morali 
philosophiae ex Emblematis lux inferatur.« 32 Dieser Vergleich 
ist besonders gliicklich. Haftet doch der Natur, die da geschicht- 
lich gepragt, namlich Sdiauplatz ist, durchaus etwas Numis- 
matisches an. Derselbe Autor - ein Referent der »Acta erudito- 
rum« - sagt an anderer Stelle: »Quamvis rem symbolis et 
emblematibus praebere materiam, nee quic quam in hoc universo 
existere, quod non idoneum iis argumentum suppeditet, supra in 
Actis . . . fuit monitum; cum primum philosophiae imaginum 
tomum superiori anno editum enarraremus. Cujus assertionis 
alter hie tomus 33 , qui hoc anno prodiit, egregia praebet docu- 
menta; a naturalibus et artificialibus rebus, elementis, igne, 
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montibus ignivomis, tormentis pulverariis et aliis machinis 
bellicis, chymicis item instrumentis, subterraneis cuniculis, fumo 
luminaribus, igne sacro, aere et variis avium generibus deprom- 
ta symbola et apposita lemmata exhibens.« 34 Ein einziger Be- 
leg mag zur Geniige erweisen, wie weit man in dieser Richtung 
ging. In Bocklers »Ars heraldica« steht zu lesen: »Von Blattern. 
Man findet selten Blatter in den Wappen/ wo sie aber gefun- 
den werden/ so fuhren sie die Deutung der Warheit/ weilen sie 
etlicher Massen der Zungen und dem Hertzen gleichen.« 35 »Von 
Wolcken. Gleichwie die Wolcken sich iibersich (!) in die Hohe 
schwingen/ hernach fruchtbaren Regen herab giessen/ davon das 
Feld/ Friicht und Menschen erfrischet und erquicket werden/ 
also soil auch ein Adeliches Gemuth/ in Tugend-Sachen gleich- 
sam in die Hohe aufsteigen/ alsdenn mit seinen Gaben/ dem 
Vatterland zu dienen/ beflissen seyn.« 36 »Die weise (!) Pferde 
bedeuten den obsiegenden Frieden/ nach geendigtem Krieg/ und 
zugleich auch die Geschwindigkeit.« 37 Das Erstaunlichste ist eine 
komplette Farbenhieroglyphik, zu der, als Kombinatorik von je 
zwei Farben, dieses Buch anweist. »Roth zu Silber/ Verlangen 
sich zu rachen« 38 , »Blau . . . zuRoth/ Unhoflichkeit« 39 ,»Schwartz 
. . . zu.Purpur/ bestandige Andacht« 40 , um nur so viel zu nen- 
nen. »Die vielfachen Dunkelheiten des Zusammenhanges zwi- 
schen Bedeutung und Zeichen . . . schreckten nicht ab sondern 
reizten vielmehr dazu, immer entfernter liegende Eigenschaften 
des darstellenden Gegenstandes zu Sinnbildern zu verwerthen, 
um durch neue Kliigeleien sogar die Agypter zu ubertreffen. 
Dazu kam die dogmatische Kraft der von den Alien uberliefer- 
ten Bedeutungen, sodafi ein und dieselbe Sache ebenso gut eine 
Tugend wie ein Laster, also schliefUich Alles versinnbildlichen 
kann.« 41 

Dieser Umstand fiihrt auf die Antinomien des Allegorischen, 
deren dialektische Abhandlung sich nicht umgehen laftt, wenn 
anders das Bild der Trauerspiele beschworen sein will. Jede 
Person, jedwedes Ding, jedes Verhaltnis kann ein beliebiges 
anderes bedeuten. Diese Moglichkeit spricht der profanen Welt 
ein vernichtendes doch gerechtes Urteil: sie wird gekennzetchnet 
als eine Welt, in der es aufs Detail so streng nicht ankommt. 
Doch wird, und dem zumal, dem allegorische Schriftexegese 
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gegenwartig ist, ganz unverkennbar, dafi jene Requisiten des 
Bedeutens alle mit eben ihrem Weisen auf ein anderes eine 
Machtigkeit r ^winnen, die den profanen Dingen inkommensu- 
rabel sie ersu -inen lafit und sie in eine hohere Ebene hebt, ja 
heiligen kann. Demnach wird die profane Welt in allegorischer 
Betrachtung sowohl im Rang erhoben wie entwertet. Von dieser 
religiosen Dialektik des Gehalts ist die von Konvention und 
Ausdruck das formale Korrelat. Denn die Allegorie ist beides, 
Konvention und Ausdruck; und beide sind von Haus aus wider- 
streitend. Doch so wie die barocke Lehre iiberhaupt Geschichte 
als erschaffenes Geschehn begriff, gilt insbesondere die Allego- 
rie, wennschon als Konvention wie jede Schrift, so doch als 
geschafFene wie die heilige. Die Allegorie des xvn. Jahrhun- 
derts ist nicht Konvention des Ausdrucks sondern Ausdruck der 
Konvention. Ausdruck der Autoritat mithin, geheim der Wiirde 
ihres Ursprungs nach und offentlich nach dem Bereiche ihrer 
Geltung. Und wiederum die gleiche Antinomik ist's, die bild- 
nerisch begegnet im Konflikt der kalten schnellfertigen Technik 
mit dem eruptiven Ausdruck der Allegorese. Audi hier eine 
dialektische Losung. Sie liegt im Wesen der Schrift selber. Von 
der ofFenbarten Sprache namlich lafit ohne Widerspruch ein 
lebendiger, freier Gebrauch, in welchem sie nichts von ihrer 
Wiirde verlore, sich denken. Nicht so von deren Schrift, als 
welche die Allegorie sich zu geben suchte. Die Heiligkeit der 
Schrift ist vom Gedanken ihrer strengen Kodifikation untrenn- 
bar. Denn alle sakrale Schrift fixiert sich in Komplexen, die 
zuletzt einen einzigen und unveranderlichen ausmachen oder 
doch zu bilden trachten. Daher entfernt sich die Buchstaben- 
schrift als eine Kombination von Schriftatomen am weitesten 
von der Schrift sakraler Komplexe. Diese pragen in der Hiero- 
glyphik sich aus. Will die Schrift sich ihres sakralen Charakters 
versichern - immer wieder wird der Konflikt von sakraler Gel- 
tung und profaner Verstandlichkeit sie betreffen - so drangt 
sie zu Komplexen, zur Hieroglyphik. Das geschieht im Barock. 
Xuflerlich und stilistisch - in der Drastik des Schriftsatzes wie 
in der uberladenen Metapher - drangt das Geschr ^bene zum 
Bilde. Kein harterer Gegensatz zum Kunstsymbol, dem plasti- 
schen Symbol, dem Bilde der organischen Totalitat ist denkbar 
als dies amorphe Bruchstiick, als welches das allegorische Schrift- 
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bild sidi zeigt. In ihm erweist sich das Barock als souveranes 
Gegenspiel der Klassik, wie man bisher in der Romantik nur es 
anerkennen wollte. Und es ist die Versuchung nicht abzuweisen, 
in beiden die Konstante zu ergriinden. In beiden: in Romantik 
wie Barock handelt es sich nicht sowohl um ein Korrektiv der 
Klassik als um eines der Kunst selbst. Und jenem kontrastie- 
renden Praludium der Klassik, dem Barock, ist eine hohere 
Konkretion, ja bessere Autoritat und dauerndere Geltung dieser 
Korrektur kaum abzusprechen. Wo die Romantik in dem Na- 
men der Unendlichkeit, der Form und der Idee das vollendete 
Gebilde kritisch potenziert 42 , da verwandelt mit einem Schlage 
der allegorische Tiefblick Dinge und Werke in erregende Schrift. 
Eindringlich ist ein soldier Blick noch in Winckelmanns »Be- 
schreibung des Torso des Hercules im Belvedere zu Rom« 43 : 
wie er Snick fiir Stuck, Glied fur Glied in unklassischem Sinne 
ihn durchgeht. Nicht umsonst vollzieht sich das am Torso. Das 
Bild im Feld der allegorischen Intuition ist Bruchstiick, Rune. 
Seine symbolische Schonheit verfliichtigt sich, da das Licht der 
Gottesgelahrtheit drauf trifft. Der falsche Schein der Totalitat 
geht aus. Denn das^idos verlischt, das Gleichnis geht ein, der 
Kosmos darinnen vertrocknet. In den diirren rebus, die blei- 
ben, liegt Einsicht, die noch dem verworrenen Griibler greifbar 
ist. Unfreiheit, Unvollendung und Gebrochenheit der sinnlichen, 
der schonen Physis zu gewahren, war wesensmafiig dem Klassi- 
zismus versagt. Gerade diese aber tragt die Allegorie des Barock, 
verborgen unter ihrem tollen Prunk, mit vordem ungeahnter 
Betonung vor. Eine griindiiche Ahnung von der Problematik 
der Kunst - es war durchaus nicht nur standische Ziererei, son- 
dern religioser Skrupel, der die Beschaftigung mit ihr den 
>Nebenstunden< zuweist - tritt als Riickschlag ihrer renaissanci- 
stischen Selbstherrlichkeit auf. Wenn die Kiinstler und Denker 
des Klassizismus sich nicht mit dem, was ihnen Fratze war, be- 
schaftigt haben, so geben Satze der neukantischen Asthetik 
einen BegrifT von der Scharfe der Kontroverse. Die Dialektik 
dieses Ausdrucks wird verkannt und als Zweideutigkeit ver- 
dachtigt. » Zweideutigkeit aber, Mehrdeutigkeit ist der Grundzug 
der Allegorie; auf den Reichtum von Bedeutungen ist die Alle- 
gorie, ist der Barock stolz. Diese Zweideutigkeit aber ist der 
Reichtum der Verschwendung; die Natur hingegen ist nach den 
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alten Regeln der Metaphysik, wie nidit minder audi nacli denen 
der Mechanik, nicht zuletzt an das Gesetz der Sparsamkeit ge- 
bunden. Zweideutigkeit ist daher uberall der Widerspruch zur 
Reinheit und Einheit der Bedeutung.« 44 Nicht weniger doktri- 
nar Erorterungen von einem Schiiler Hermann Cohens, Carl 
Horst, der durch das Thema der »Barockprobleme« zu einer 
konkreteren Betrachtung gehalten war. Dem ungeachtet heifit's 
von der Allegorie, dafi sie »immer ein >Oberschreiten der Gren- 
zen der anderen Art<, ein Obertreten der bildenden Kiinste ins 
Darstellungsgebiet der >redenden< zu erkennen gibt. Und solche 
Grenzverletzung«, fahrt der Autor fort, »racht sich nirgends 
unnachsichtiger als in der reinen Gefuhlskultur, die den rein 
gehaltenen >bildenden Kiinsten< mehr obliegt als den >redenden<, 
und jene so der Musik naher stellt ... In dem kaltsinnigen 
Durchdringen der verschiedenartigsten menschlichen Aufierungs- 
weisen mit herrschsuchtigen Gedanken . . . wird . . . Kunst- 
gefiihl und -verstandnis abgelenkt und vergewaltigt werden. 
Das verrichtet die Allegorie im Felde der >bildenden< Kiinste. 
Man konnte ihr Eindringen deshalb als groben Unfug gegen 
Ruhe und Ordnung kiinstlenscher Gesetzmaftigkeit bezeichnen. 
Und doch hat sie niemals in ihrem Reiche gefehlt, und grofite 
Bildner haben ihr grofte Werke gewidmet.« 45 Dieses Faktum 
allein hatte selbstverstandlich eine andere Betrachtungsweise der 
Allegorie veranlassen miissen. Die undialektische Denkweise der 
neukantischen Schule ist nicht befahigt, die Synthese zu fassen, 
die in der allegorischen Schrift aus dem Kampf von theologischer 
und kiinstlerischer Intention im Sinne nicht sowohl eines Frie- 
dens als einer treuga dei zwischen den widerstreitenden Meinun- 
gen sich ergibt. 

Wenn mit dem Trauerspiel die Geschichte in den Schauplatz 
hineinwandert, so tut sie es als Schrift. Auf dem Antlitz der 
Natur steht >Geschichte<- in der Zeichenschrift der Vergangnis. 
Die allegorische Physiognomie der Natur-Geschichte, die auf 
der Biihne durch das Trauerspiel gestellt wird, ist wirklich 
gegenwarti^ a. 1 -- Ruine. Mit ihr hat sinnlich die Geschichte in 
den Schauplatz sich verzogen. Und zwar pragt, so gestaltet, 
die Geschichte nicht als Prozefi eines ewigen Lebens, vielmehr 
als Vorgang unaufhaltsamen Verfalls sich aus. Damit bekennt 
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die Allegorie sich jenseits von Schonheit. Allegorien sind im 
Reidie der Gedanken was Ruinen im Reiche der Dinge. Daher 
denn der barocke Kultus der Ruine. Von ihm weifi, weniger 
erschopfend im Begriinden als treffend im Bericht von dem 
Tatsachlichen, Borinski. »Der gebrochene Giebel, die zertriim- 
merten Saulen sollen das Wunder bezeugen, dafi das heilige 
Bauwerk selbst den elementarsten Kraften der Zerstorung, Blitz, 
Erdbeben, standgehalten. Das kunstlich Ruinose dabei erscheint 
als das letzte Erbe des nur noch tatsachlich, als malerisches 
Triimmerfeld, auf modernem Boden angesehenen Altertums.« 46 
Eine Anmerkung sagt: »Man verfolge das Ansteigen dieser 
Tendenz an dem sinnreichen Brauche der Renaissancekiinstler, 
die Geburt und Anbetiing Christi statt in den mittelalterlichen 
Stall, in die Ruinen eines antiken Tempels zu verlegen. Diese 
bei einem D. Ghirlandaio (Florenz, Accademia) noch aus lauter 
tadellos erhaltenen Musterprunkstiicken bestehend, erreichen 
jetzt ihren Selbstzweck, als malerische Kulisse verganglicher 
Pracht zu dienen, in den plastisch farbigen Krippendarstellun- 
gen.« 47 Weit uber die antikischen Reminiszenzen setzt aktual- 
stes Stilgefuhl sich darin durch. Was da in Trummern abge- 
schlagen liegt, das hochbedeutende Fragment, das Bruchstiick: 
es ist die edelste Materie der barocken Schopfung. Denn jenen 
Dichtungen ist es gemein, ohne strenge Vorstellung eines Ziels 
Bruchstiicke ganz unausgesetzt zu haufen und. in der unabiassi- 
gen Erwartung eines Wunders Stereotypien fur Steigerung zu 
nehmen. Als ein Wunder in diesem Sinne miissen die barocken 
Literaten das Kunstwerk betrachtet haben. Und wenn es ande- 
rerseits als das errechenbare Resultat der Haufung ihnen wink- 
te, ist beides um nichts weniger vereinbar, als das ersehnte 
wunderbare >Werk< mit den subtilen theoretischen Rezepten in 
dem Bewufitsein eines Alchimisten. Der Praktik der Adepten 
ahnelt das Experimentieren der barocken Dichter. Was die 
Antike hinterlassen hat, sind ihnen Snick fur Stuck die Ele- 
ments, aus welchen sich das neue Ganze mischt. Nein: baut. 
Denn die vollendete Vision von diesem Neuen war: Ruine. Der 
uberschwanglichen Bewaltigung antiker Elemente in einem Bau, 
der, ohne sie zum Ganzen zu vereinen, in der Zerstorung noch 
antiken Harmonien iiberlegen ware, gilt jene Technik, die im 
einzelnen ostentativ auf die Realien, Redeblumen, Regeln sich 
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bezieht. >Ars inveniendi< mufi die Diditung heiKen. Die Vor- 
stellung von dem genialen Menschen, dem Meister artis inve- 
niendi, ist die eines Mannes gewesen, der souveran mit Mustern 
schaken konnte. Die >Phantasie<, das schopferische Vermogen im 
Sinne der Neueren, war unbekannt als Mafistab einer Hier- 
archie der Geister. »DaE bishero unsern Opitius niemand in der 
teutschen Poeterey nur gleichkommen, viel weniger iiberlegen 
sein konnen (welches auch ins kiinftige nicht geschehen wird), 
ist die vornehmste Ursache, dafi neben der sonderbaren Ge- 
schicklichkeit der trefTlichen Natur, so in ihm ist, er in der La- 
tiner und Griechen Schriften sowohl (!) belesen und selbe so 
artig auszudriicken und inventieren weifi.« 48 Die deutsche Spra- 
che aber, wie die Grammatiker der Zeit sie sahen, ist in diesem 
Sinne nur eine andere >Natur< neben der der antiken Muster. 
»Die Sprachnatur«, so erlautert Hankamer deren Auffassung, 
»enthalt schon alle Geheimnisse wie die materielle Natur.« Der 
Dichter »fiihrt ihr keine Krafte zu, schafft keine neue Wahrheit 
aus der eigenschopf erischen Seele, die sich ausspricht« 49 . Sein 
Rombinieren darf der Dichter nicht vertuschen, wenn anders 
nicht sowohl das blofte Ganze, denn dessen ofTenbare Konstruk- 
tion das Zentrum aller intentionierten Wirkungen war. Daher 
die Ostentation der Faktur, die, bei Calderon zumal, hervor- 
bricht wie die aufgemauerte Wand am Gebaude, dessen Ver- 
putz sich gelost hat. So ist, wenn man will, die Natur auch den 
Dichtern dieser Periode die grofie Lehrmeisterin geblieben. Aber 
ihnen erscheint sie nicht in der Knospe und Bliite sondern in 
Oberreife und Verfall ihrer Geschopfe. Natur schwebt ihnen 
vor als ewige Vergangnis, in der allein der saturnische Blick 
jener Generationen die Geschichte erkannte. In ihren Denk- 
malern, den Ruinen, hausen, nach Agrippa von, Nettesheim, 
die Saturntiere. Mit dem Verfall, und einzig und allein mit 
ihm, schrumpft das historische Geschehen und geht ein in den 
Schauplatz. Der InbegrifF jener verfallenden Dinge ist der 
extreme Gegensatz zum BegrifT der verklarten Natur, den die 
Friihrenaissance fafke. Von diesem hat Burdach gezeigt, dafi er 
»keineswegs der unsrige« war. »Er bleibt noch lange abhangig 
vom Sprachgebrauch und Denken des Mittelalters, mag auch die 
Wertung des Worts und der Vorstellung >Natur< sichtlich stei- 
gen. Unter Naturnachahmung jedesfalls versteht die Kunst- 
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theorie des 14. bis 16. Jahrhunderts die Nachahmung der von 
Gott gestalteten Natur.« 50 Diejenige Natur aber, in welche das 
Bild des Geschichtsverlaufes sich eindriickt, ist die gefallene. Die 
Neigung des Barock zur Apotheose ist Widerspiel von der ihm 
eigenen Betrachtungsart der Dinge. Sie tragen auf der Vollmacht 
ihres allegorischen Bedeutens das Siegelbild des Allzu-Irdischen. 
Niemals verklaren sie sich von innen. Daher ihre Bestrahlung 
im Rampenlicht der Apotheose. Kaum je war eine Dichtung, 
deren virtuoser Illusionismus grundlicher ihren Werken jenen 
Schein ausgetrieben hatte, der da verklart und durch den mit 
Recht man einst das Wesen kiinstlerischer Bildung zu bestimmen 
strebte. Von der Scheinlosigkeit aller barocken Lyrik lafk sich 
als einem ihrer strengsten Charakteristika sprechen. Im Drama 
ist es nicht anders. »So mufl man durch den Tod in jenes Leben 
dringen/ 1 Das uns Aegyptens Nacht in Gosems Tag verkehrt/ 1 
Und den beperlten Rock der Ewigkeit gewehrtU 51 - so malt, 
vom Standpunkt des Theaterfundus, Hallmann das ewige Le- 
ben. Das verstockte Haften am Requisit vereitelte die Darstel- 
lung der Liebe. Weltfremde, in die Vorstellung verlorene Geil- 
heit hat das Wort. »Ein schones Weib ist ja, die tausend Zierden 
mahlen, 1 Ein unverzehrlich Tisch, der ihrer viel macht satt. 1 
Ein unverseigend Quell, das allzeit Wasser hat, 1 Ja susse Li- 
bes-Milch; Wenn gleich in hundert Rohre 1 Der linde Zukker 
rinnt. Es ist der Unhold Lehre, 1 Des schelen Neides Art, wenn 
andern man verwehrt 1 Die Speise, die sie labt, sich aber nicht 
verzehrt.« 52 Jede zulangliche Verhullung im Gehalt fehlt den 
typischen Barockwerken. Ihr Anspruch, selbst in den geringen 
Dichtungsformen, ist beklemmend. Und vollends fehlt der Zug 
zum Kleinen, zum Geheimnis. So iippig wie vergeblich trachtet 
man durch Ratselhaftes und Verstecktes es abzulosen. Lust weifi 
im wahren Kunstwerk sich fluchtig zu machen, im Augenblick 
zu leben, hinzuschwinden, neuzuwerden. Das barocke Kunst- 
werk will nichts als dauern und klammert sich mit alien Or- 
ganen ans Ewige. Mit welcher befreiender Sufte den Leser die 
ersten >Tandeleyen< des neuen Jahrhunderts verfuhrten und wie 
die Chinoiserie dem Rokoko zum Gegenbilde des hieratischen 
Byzanz ward, begreift sich nur so. Spricht der barocke Kritiker 
vom Gesamtkunstwerk als dem Gipfel in der asthetischen Hier- 
archic des Zeitalters und als dem Ideal der Trauerspiele selbst 53 , 
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so bekraftigt er auf neue Art diesen Geist der Schwere. Hars- 
dorffer als gewiegter Allegoriker ist, unter vielen Theoretikern, 
am griindlichsten fur die Verflechtung aller Kunste eingetreten. 
Denn eben dies diktiert die Herrschaft allegorischer Betrach- 
tung. Winckelmann macht den Zusammenhang, polemisch iiber- 
treibend, doch nur deutlich, denn er bemerkt: »Vergebens ist . . . 
die HofTnung derjenigen, welche glauben, es sey die Allegorie so 
weit zu treiben, dafi man so gar eine Ode wiirde mahlen kon- 
nen.« 54 Ein anderes tritt, befremdender, hinzu. Wie fiihren die 
Dichtungen des Jahrhunderts sich ein: Widmungen, Vor- und 
Nachreden, eigene sowohl als fremde, Gutachten, Referenzen 
vor den Meistern sind die Regel. Als uberladenes Rahmenwerk 
umgeben sie die grofieren und die Gesamtausgaben ausnahmslos. 
Denn der Blick, der an der Sadie selbst sich zu geniigen gewufk 
hatte, war selten. Mitten in ihren weltlaufigen Beziehungen 
gedachte man Kunstwerke sich anzueignen und weit weniger als 
spater war die Beschaftigung mit ihnen rechenschaftfreie Privat- 
sache. Die Lektlire war obligat und war bildend. Als Korrelat 
soldier Verfassung unterm Publikum begreift sich die gedachte 
Massigkeit, Geheimnislosigkeit und Breite der Produkte. Sie 
fuhlen minder in der Zeit mit Wachstum auszubreiten sich be- 
stimmt als irdisch, gegenwartig ihren Platz zu fullen. Sie haben 
in so manchem Sinne ihren Lohn dahin. Doch eben darum liegt 
mit seltener Deutlichkeit in ihrer ferneren Dauer die Kritik 
entfaltet. Sie sind von Anbeginn auf jene kritische Zersetzung 
angelegt, die der Verlauf der Zeit an ihnen iibte. Die Schonheit 
hat nichts Eigenstes fur den Unwissenden. Dem ist das deutsche 
Trauerspiel sprode wie weniges. Sein Sdiein ist abgestorben, 
weil es der roheste war. Was dauert, ist das seltsame Detail der 
allegorischen Verweisungen: ein Gegenstand des Wissens, der 
in den durchdachten Trummerbauten nistet. Kritik ist Mortifi- 
kation der Werke. Dem kommt das Wesen dieser mehr als jeder 
andern Produktion entgegen. Mortifikation der Werke: nicht 
also - romantisch - Erweckung des BewuEtseins in den leben- 
digen 55 , sondern Ansiedlung des Wissens, in ihnen, den abge- 
storbenen. Schonheit, die dauert, ist ein Gegenstand des Wissens. 
Und ist es fraglich, ob die Schonheit, welche dauert, so noch 
heiften diirfe, - fest steht, daft ohne Wissenswiirdiges im Innern 
es kein Schones gibt. Die Philosophic darf nicht versuchen, es 
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abzustreiten, dafi sie das Schone der Werke wieder erweckt. 
»Die Wissenschaft kann zum naiven Kunstgenuft nicht anleiten, 
so wenig die Geologen und Botaniker den Sinn fur eine schone 
Landschaft erwecken konnen« 56 : diese Behauptung ist so schief, 
wie das Gleichnis, das sie decken soil, irrig. Sehr wohl vermogen 
dies der Geologe, der Botaniker. Ja, ohne ein zumindest ahnen- 
des Erfassen vom Leben des Details durch die Struktur bleibt 
alle Neigung zu dem Schonen Traumerei. Struktur und Detail 
sind letzten Endes stets historisch geladen. Es ist der Gegenstand 
der philosophischen Kritik zu erweisen, dafi die Funktion der 
Kunstform eben dies ist: historische Sachgehalte, wie sie jedem 
bedeutenden Werk zugrunde liegen, zu philosophischen Wahr- 
heitsgehalten zu machen. Diese Umbildung der Sachgehalte 
zum Wahrheitsgehalt macht den Verfall der Wirkung in dem 
von Jahrzehnt zu Jahrzehnt das Ansprechende der friiheren 
Reize sich mindert, zum Grund einer Neugeburt, in welcher alle 
ephemere Schonheit vollends dahinfallt und das Werk als Ruine 
sich behauptet. Im allegorischen Aufbau des barocken Trauer- 
spiels zeichnen solch triimmerhafte Formen des geretteten Kunst- 
werks von jeher deutlich sich ab. 

Der Wendung von Geschichte in Natur, die Allegorischem zu- 
grunde liegt, kam selbst die Heilsgeschichte weit entgegen. Wie 
sehr sie immer weltlich, retardierend ausgelegt ward - nur 
selten hat sich das so weit verstiegen wie bei Sigmund von 
Birken. Seine Poetik gibt »als Beispiele fur Geburts-, Hoch- 
zeits- und Begrabnisgedichte, fur Lobgedichte und Sieggluck- 
wiinschungen Lieder auf die Geburt und den Tod Christi, auf 
seine geistliche Hochzeit mit der Seele, auf seine Herrlichkeit 
und seinen Sieg an« 57 . Aus dem mystischen >Nu< wird das ak- 
tuelle >Jetzt<; das Symbolische wird ins Allegorische verzerrt. 
Aus dem heilsgeschichtlichen Geschehen sondert man das Ewige 
ab und was bleibt, ist ein alien Korrekturen der Regie erreich- 
bares lebendes Bild. Es entspricht das im Innersten der endlos 
vorbereitenden, umschweifigen, wolliistig zogernden Art der 
barocken Formgebung. Zutreffend ist ja, von Hausenstein, be- 
merkt worden, da£ in den malerischen Apotheosen der Vorder- 
grund mit outrierter Realistik pflege.behandelt zu werden, urn 
desto verlaftlicher die entferntern Visionsgegenstande erschei- 
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nen zu lassen. Der drastische Vordergrund sucht in sich alles 
Weltgeschehen zu sammeln, nicht nur um die Spannweite von 
Immanenz und Transzendenz zu steigern sondern audi um die 
denkbar groflte Strenge, Ausschliefilichkeit und Unerbittlidikeit 
fur diese zu erwirken. Es ist eine Geste von nicht zu iiberbieten- 
der Sinnfalligkeit, wenn dergestalt audi Christus ins Vorlaufige, 
Alltagliche, Unzuverlassige geschoben wird. Schlagkraftig fallt 
der Sturm und Drang da ein und schreibt mit Merck, dafi es 
»dem grofien Manne nichts benehmen kann, wenn man weifi, 
dafi er in einem Stall geboren ist, und zwischen Ochs und Esel 
in Windeln lag« 58 . Und nicht zuletzt ist das Verletzende, das 
Ausfallende dieser Geberde barock. Wo das Symbol den Men- 
schen in sich zieht, schiefk aus dem Seinsgrund Allegorisches der 
Intention auf ihrem Weg hinab entgegen und schliigt sie derge- 
stalt vors Haupt. Der barocken Lyrik ist die gleiche Bewegung 
eigentiimlich. In ihren Gedichten ist »keine fortschreitende Be- 
wegung, sondern eine Anschwellung von innen her« 59 . Um der 
Versenkung Widerpart zu halten, hat standig neu und standig 
uberraschend das Allegorische sich zu entfalten. Das Symbol da- 
gegen bleibt, gemafi der Einsicht der romantischen Mythologen, 
beharrlich dasselbe. Welch auffallender Kontrast zwischen den 
einformigen Verszeilen der Emblemenbucher, dem >vanitas 
vanitatum vanitas< und dem modischen Betrieb, in welchem 
von der Jahrhundertmitte an eines das andere jagte! Allegorien 
veralten, weil das Bestiirzende zu ihrem Wesen gehort. Wird der 
Gegenstand unterm Blick der Melancholic allegorisch, la£t sie 
das Leben von ihm abflieften, bleibt er als toter, doch in Ewig- 
keit gesicherter zuriick, so liegt er vor dem Allegoriker, auf 
Gnade und Ungnade ihm uberliefert. Das heifk: eine Bedeutung, 
einen Sinn auszustrahlen, ist er von nun an ganz unfahig; an 
Bedeutung kommt ihm das zu, was der Allegoriker ihm ver- 
leiht. Er legt's in ihn hinein und langt hinunter: das ist nicht 
psychologisch sondern ontologisch hier der Sachverhalt. In seiner 
Hand wird das Ding zu etwas anderem, er redet dadurch von 
etwas anderem und es wird ihm ein Schliissel zum Bereiche ver- 
borgenen Wissens, als dessen Emblem er es verehrt. Das macht 
den Schriftcharakter der Allegoric Ein Schema ist sie, als dieses 
Schema Gegenstand des Wissens, ihm unverlierbar erst als ein 
fixiertes: fixiertes Bild und fixierendes Zeichen in einem. Das 
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Wissensideal des Barock, die Magazinierung, deren Denkmal die 
riesigen Biichersale waren, wird im Schriftbild erfullt. Fast 
gleich sehr wie in China ist es als ein solches Bild nicht Zeichen 
des zu Wissenden allein sondern wissenswiirdiger Gegenstand 
selbst. Auch uber diesen Zug kam die Allegorie mit den Roman- 
tikern zum Anfang einer Selbstbesinnung. Zumal mit Baader. 
In seiner Schrift »Ober den Einflufi der Zeichen der Gedanken 
auf deren Erzeugung und Gestaltung« heifit es: »Bekanntlich 
hangt es nur von uns ab, irgend einen Naturgegenstand als ein 
conventionelles Gedankenzeichen zu brauchen, wie wir dieses in 
der symbolischen und Hieroglyphen-Schrift sehen, und dieser 
Gegenstand nimmt dann nur einen neuen Charakter an, indem 
wir nicht seine natiirlichen Merkmale, sondern die ihm von uns 
gleichsam geliehenen, durch ihn kund geben wollen.« 60 Den 
Kommentar gibt eine Anmerkung zu dieser Stelle: »Es hat sei- 
nen guten Grund, dafi Alles, was wir an der aufiern Natur 
sehen, schon Schrift an uns, sohin eine Art Zeichensprache ist, 
welcher indefi das Wesentlichste: die Pronunciation, fehlt, die 
dem Menschen schlechterdings anderswoher gekommen und 
gegeben sein miifite,« 61 >Anderswoher< greift denn der Allego- 
riker sie auf und meidet darin keinesfalls die Willkiir als dra- 
stische Bekundung von der Macht des Wissens. Die Chiffern- 
fiille, die derselbe in der historisdi tief gepragten Kreaturwelt 
liegen fand, rechtfertigt Cohens Klagen iiber >Verschwendung<. 
Sie mag dem Waken der Natur wohl ungemafi sein; die Wol- 
lust, mit welcher die Bedeutung als finsterer Sultan im Harem 
der Dinge herrscht, bringt sie unvergleichlich zum Ausdruck. Es 
ist ja dem Sadisten eigentiimlich, seinen Gegenstand zu entwiir- 
digen und darauf - oder dadurch - zu befriedigen. So tut 
denn auch der Allegoriker in dieser von erdichteten wie von 
erfahrenen Grausamkeiten trunkenen Zeit. Bis in die religiose 
Malerei spielt das hinein. Der »Augenaufschlag«, den barocke 
Malerei »zu^einem Schema« ausbildet, »das ganz unabhangig ist 
von der im augenblicklichen Vorwurf bedingten Situatk>n« 62 , 
verrat und entwertet die Dinge auf unaussprechliche Weise. 
Nicht sowohl Enthullung als geradezu EntbloEung der sinn- 
lichen Dinge ist die Funktion der barocken Bilderschrift. Der 
Emblematiker gibt nicht das Wesen »hinter dem Bilde« 63 . Als 
Schrift, als Unterschrift, wie diese in Emblemenbuchern innig 
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mit dem Dargestellten zusammenhangt, zerrt er dessen Wesen 
vors Bild. Im Grunde ist denn auch das Trauerspiel, erwachsen 
im Bereidi des Allegorischen, seiner Form nach Lesedrama. 
Ober den Wert und die Moglichkeit seiner Auffuhrungen sagt 
diese Erkenntnis nichts aus. Wohl aber stellt sie klar, dafi der 
erwahlte Zuschauer soldier Trauerspiele griiblerisch, und min- 
destens dem Leser gleichend, sich in sie versenkte; dafi die Situa- 
tionen nidit allzu oft, dann aber blitzartig wediselten wie der 
Aspekt des Satzspiegels, wenn man umblattert; und wie in einer 
wenn audi befremdeten und widerwilhgen Ahnung vom Gesetz 
dieser Dramen die altere Forscliung darauf beharrte, dafi sie 
niemals seien aufgefiihrt worden. 

Gewifi war diese Anschauung im Unrecht. Ist doch Allegorie 
das einzige und das gewaltige Divertissement, das da dem 
Melancholiker sich bietet. Wohl raumt die hochfahrende Osten- 
tation, mit welcher der banale Gegenstand aus der Tiefe der 
Allegorie hervorzustoften scheint, bald seinem trostlosen Alltags- 
antlitz den Platz, wohl folgt der versunkenen Anteilnahme 
des Kranken am Vereinzelten und Geringen jenes enttauschte 
Fallenlassen des entleerten Emblems, dessen Rhythmik ein spe- 
kulativ veranlagter Beobachter im Gehaben der AfTen viel- 
sagend wiederholt finden konnte. Aber immer von neuem dran- 
gen die amorphen Einzelheiten, welche allein allegorisch sich 
geben, herzu. Denn wenn die Vorschrift lautet, »jedes Ding« 
sei »fur sich zu betrachten, so« werde »die Intelligenz wachsen, 
die Feinheit des Geschmacks sich entfalten« 64 , so ist-. der ad- 
equate Gegenstand soldier Intention jederzeit gegenwartig. 
Harsdorffer begriindet in den »Gesprachspielen« eine besondere 
Gattung damit, »daft, nach Iudic. ix 8, statt der Thierwelt der 
Asopischen Fabel leblose Gegenstande, Wald, Baum, Stein, 
handelnd und redend sich einfuhren, wahrend sogar noch eine 
andere Art dadurch entsteht, dafi Worte, Silben, Buchstaben als 
Personen auftreten« 65 . In dieser letzten Richtung hat sich Chri- 
stian Gryphius, der Sohn des Andreas, in seinem didaktischen 
Schauspiel »Der deutschen Sprache unterschiedene Alter« hoch 
hervorgetan. Vollends ist diese Stiickelung in der Graphik als ein 
Prinzip der allegorischen Betrachtung deutlich. Zumal in dem 
Barock sieht man die allegorische Person gegen die Embleme 
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zuriicktreten, die meist in wiister, trauriger Zerstreuung sich 
den Blicken darbieten. Als Revoke gegen diesen Stil ist ein gut 
Teil von Winckelmanns »Versuch einer Allegorie« zu verstehen. 
»Die Einfalt bestehet in Entwerfung eines Bildes, welches mit 
so wenig Zeichen als moglich ist, die zu bedeutende Sache aus- 
driicke, und dieses ist die Eigenschaft der Allegorien in den 
besten Zeiten der Alten. In spatern Zeiten fieng man an viele 
Begriffe durch eben so viel Zeichen in einer einzigen Figur zu 
vereinigen, wie die Gottheiten sind, die man Panthei nennet, 
welche die Attributa aller Gotter beygeleget haben . . . Die beste 
und vollkommenste Allegorie eines Begriffes oder mehrerer, ist 
in einer einzigen Figur begrifTen oder vorzustellen.« 66 So spricht 
der Wille zur symbolischen Totalitat wie der Humanismus im 
Menschenbild sie verehrte. Als Stiickwerk aber starren aus dem 
allegorischen Gebild die Dinge. Fur sie hatten die eigentlichen 
Theoretiker dieses Gebietes audi unter den Romantikern nidus 
iibrig. Sie wurden abgewogen gegen das Symbol und wurden 
zu leicht befunden. »Das deutsche Sinnbild . . . ermangelt jener 
bedeutungsvollen Wurde ganzlich. Es sollte daher auf die nie- 
dere Sphare . . . eingeschrankt bleiben, und ganzlich ausgeschlos- 
sen werden von symbolischen Spruchen.« 67 Zu diesem Satz von 
Creuzer auftert Gorres: »Da Sie das mystische Symbol als das 
formale erklaren, worin der Geist die Form aufzuheben und 
den Leib zu zerstoren strebt, das plastische aber als die reine 
Mittellinie zwischen Geist und Natur, so fehlt noch der Gegen- 
satz von jenem, das reale, wo die leibliche Form die Beseelung 
verschlingt, und an diese Stelle paEt dann recht gut das Emblem 
und das teutsche Sinnbild in seinem bornirtern Sinne.« 68 Der 
romantische Standort beider Autoren war zu wenig gefestigt, 
als dafi die rationale Didaktik, deren diese Form verdachtig 
schien, sie nicht animos gestimmt hatte; andererseits freilich 
mufke das Biedere, Schrullige, Volkstumliche, das vielen ihrer 
Erzeugnisse eignet, Gorres zumindest doch wohl anmuten. Zur 
Klarheit ist er nicht gekommen. Und audi heute ist es nichts 
weniger als selbstverstandlich, daE im Primat des Dinghaften 
vor dem Personalen, des Bruchstucks vor Totalen die Allegorie 
dem Symbol polar aber ebendarum gleich machtvoll gegenuber- 
tritt. Immer hat die allegorische Personifikation dariiber ge- 
tauscht, dafi nicht Dinghaftes zu personifizieren, vielmehr durch 
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Ausstaffierung als Person das Dingliche nur imposanter zu ge- 
stalten ihr oblag. Sehr scharf hat gerade hier Cysarz gesehen. 
»Das Barock vulgarisiert die alte Mythologies um in alles Figu- 
ren (nicht Seelen) hineinzulegen: die letzte Stufe der Veraufter- 
lichung nach der Ovidischen Asthetisierung und der neulateini- 
schen Profanation der hieratischen Glaubensinhalte. Von einer 
Vergeistigung des Korperlichen kein leisester Schimmer. Die 
ganze Natur wird verpersdnhcht, aber nicht um verinnerlicht, 
sondern im Gegenteil - entseelt zu werden.« 69 Die verlegene 
Schwerfalligkeit, die man auf Rechnung, sei's der unbegabten 
Kiinstler, sei's uneinsichtiger Besteller, setzte, ist der Allegorie 
notwendig. Desto bemerkenswerter, dafi Novalis, der unver- 
gleichlich genauer als die spateren Romantiker von klassischen 
Idealen sich geschieden wufke, an den wenigen Stellen, welche 
diesen Gegenstand streifen, vom Wesen der Allegoric eine tiefe 
Kunde erweist. Mit einem Schlag ersteht das Interieur des 
hochbeamteten, in den geheimen Staatsgeschaften wohl erfah- 
renen und mit Obliegenheiten uberhauften Dichters des xvi. 
Jahrhunderts dem aufmerksamen Leser folgender Notiz: »Auch 
Geschaftsarbeiten kann man poetisch behandeln . . . Eine gewisse 
Altertiimlichkeit des Stils, eine richtige Stellung und Ordnung 
der Massen, eine leise Hindeutung auf Allegorie, eine gewisse 
Seltsamkeit, Andacht und Verwunderung, die durch die Schreib- 
art durchschimmert, - dies sind einige wesentliche Ziige dieser 
Kunst.« 70 In diesem Geiste wendet in der Tat barocke Praxis 
sich zu den Realien. Daft das romantische Genie gerade im 
Raum des Allegorischen mit der barocken Geistesart kommuni- 
ziert, belegt gleich deutlich dieses weitere Fragment: »Gedichte, 
bloft wohlklingend und voll schoner Worte, aber auch ohne alien 
Sinn und Zusammenhang - hochstens einzelne Strophen ver- 
standlich - wie Bruchstiicke aus den verschiedenartigsten Din- 
gen. Hochstens kann wahre Poesie einen allegorischen Sinn im 
groften haben und eine indirekte Wirkung, wie Musik usw., tun. 
Die Natur ist daher rein poetisch, und so die Stube eines Zaube- 
rers, eines Physikers, eine Kinderstube, eine Polter- und Vor- 
ratskammer.« 71 Keineswegs wird diese Beziehung des Allegori- 
schen aufs Bruchstuckhafte, Ungeordnete und Oberhaufte von 
Zauberstuben oder alchimistischen Laboratorien, wie gerade 
das Barock sie kannte, als zufallig gelten diirfen. Sind nicht die 
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Werke von Jean Paul, des grofken Allegorikers unter den deut- 
schen Poeten, dergleichen Kinder- und Geisterkammern? Ja 
eine wahre Geschichte der romantischen Ausdrucksmittel ver- 
mochte nirgends besser als bei ihm selbst das Fragment und 
selbst die Ironie als Umbildung des Allegorischen zu erweisen. 
Genug: die Technik der Romantik fiihrt von mancher Seite in 
den Bereich der Emblematik und Allegoric Allegorie - so darf 
man das Verhaltnis dieser beiden formulieren - fiihrt in ihrer 
ausgebildeten Form, der barocken, einen Hof mit sich; urns 
figurale Zentrum, das den eigentlichen Allegorien im Gegensatze 
zu BegrifTsumschreibungen nicht fehlt, gruppiert die Fulle der 
Embleme sich. Sie scheinen willkiirlich angeordnet: »Der ver- 
wirrte >Hof<« - der spanische Trauerspiehitel - lieEe als Schema 
der Allegorie sich ansprechen. >Zerstreuung< und >Samm- 
lung< heifit das Gesetz dieses Hofes. Die Dinge sind zusam- 
mengetragen nach ihrer Bedeutung; die Anteillosigkeit an ihrem 
Dasein zerstreute sie wieder. Die Unordnung der allegorischen 
Szenerie stellt da ein Gegenstiick zu dem galanten Boudoir. Der 
Dialektik dieser Ausdrucksform gemafi halt einem Fanatismus 
der Versammlung die SchlafTheit in der Anordnung die Waage: 
besonders paradox die iippige Verteilung von Werkzeugen der 
Bufte oder der Gewalt. Dafi, wie Borinski ausgezeichnet von 
der barocken Bauform sagt, »dieser Stil fiir seine konstruktiven 
Oberforderungen dekorativ, in seiner Sprache >galant< entscha- 
digt« 72 , beglaubigt ihn als Zeitgenossen der Allegorie. Stilkri- 
tisch, im Sinne dieser Bemerkung, will auch die barocke Poetik 
gelesen sein. Ihre Theorie der >Tragodie< nimmt die Gesetze der 
antiken als leblose Bestandteile einzeln auf und hauft sie um 
eine allegorische Figur der tragischen Muse. Nur dank der klas- 
sizistischen Mifideutung des Trauerspiels, wie das Barock als 
Selbstverkennung sie geiibt hat, konnten die >Regeln< der anti- 
ken Tragodie zu den amorphen, obligaten und emblematischen 
werden, mit denen die neue Form sich heranbildete. In solcher 
allegorischen Zerbrockelung und Zertrummerung erschien das 
Bild der griechischen Tragodie als einzig mogliches, als na- 
tiirliches Wahrzeichen >tragischer< Dichtung iiberhaupt. Ihre Re- 
geln werden bedeutungsschwere Hinweise aufs Trauerspiel, 
ihre Texte gelesen wie als Trauerspieltexte. Wieweit das 
moglich war und moglich blieb, davon geben die Holderlin- 
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schen Sophoklesiibersetzungen aus der von Hellingrath nicht 
umsonst >barock< genannten Spatzeit des Diditers den rechten 
Begriff. 



Ihr kraft beraubte Wort', ihr seid zerstuckte Stuck', 
Und seichte schattenstreif, allein, entweicht zu riik; 
Vermehlet mit Gemahl ihr werdet zu gelassen, 
Wenn ein tief Sinnebild hilft das verborgne fassen. 
Franz Julius von dem Knesebeck: 
Dreystdndige Sinnbilder 

Die philosophische Erkenntnis der Allegorie allein, die dialek- 
tische von ihrer Grenzform insbesondere, ist der Grund, auf 
dem das Bild des Trauerspiels mit lebendigen - und, wenn das 
ausgesprochen werden darf, mit schonen - Farben sich abhebt, 
der einzige, auf dem das Grau der Retuschen nicht haftet. In 
Chor und Zwischenspiel tritt allegorische Struktur am Trauer- 
spiel so aufdringlich heraus, dafi sie ganz nie den Betrachtern 
entgehen konnte. Aber eben darum blieben das die kritischen 
Einfallsstellen, durch die man in den Bau, der so vermessen als 
Griechentempel sich behaupten wollte, eindrang, urn ihn zu 
zerstoren. So Wackernagel: »Der Chor ist Erbe und Eigenthum 
der griechischen Biihne: er ist auch nur auf ihr die organische 
Folge historischer Pramissen. Bei uns war nirgerid ein Anlafi 
auf den sich ein solcher hatte bilden konnen, und so haben denn 
auch die Versuche die von den deutschen Dramatikern des xvi. 
und xvii. Jahrhunderts . . . sind gemacht worden ihn auch auf 
die deutsche Biihne iiberzuleiten, nur verungliicken konnen. « ! 
Unbezweifelbar ist die nationelle Bedingtheit des griechischen 
Chordramas, ebenso unbezweifelbar aber, daft eine gleiche sich 
in der scheinbaren Griechennachahmung des xvn. Jahrhun- 
derts auswirkt. Der Chor im Barockdrama ist nichts Aufierli- 
ches. Er ist im gleichen Sinn sein Inneres, wie das gotische 
Schnitzwerk eines Altars als Inneres hinter den aufgeklappten, 
mit Historien bemalten Fliigeln, sich. zeigt. Im Chor, beziehungs- 
weise in dem Zwischenspiel, ist die Allegorie nicht mehr bunt, 
geschichtsbezogen, sondern rein und streng. Am SchluE des iv. 
Akts der Lohensteinschen »Sophonisbe« treten Wollust und 
Tugend im Streit auf. Zuletzt wird die Wollust entlarvt und 
lafk von der Tugend sich sagen: »Wol! wir wolln bald des 
Engels Schonheit sehn! i Ich mufi dir den geborgten Rock aus- 
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Ziehen. 1 Kan sich ein Bettler in was argers nehn? 1 Wer woll- 
te nicht fiir dieser Sclavin fliehen? 1 Wirff aber audi den Bett- 
ler-Mantel weg. 1 Schaut/ ist ein Schwein besudelter zu schauen? 1 
Difi ist ein Krebs- und difi ein Aussatz-Fleck. 1 Mufi dir nicht 
selbst fiir Schwer- und Eyter grauen? 1 Der Wollust Kopff ist 
Schwan/ der Leib ein Schwein. 1 Lafit uns die Schminck' im 
Antlitz auch vertilgen. i Hier fault das Fleisch/ dort frifit die 
Laufi sich ein/ 1 So wandeln sich in Koth der Wollust Liljen. 1 
Noch nicht genug! zeuch auch die Lumpen aus; 1 Was zeigt sich 
nun? Ein Aafi/ ein todt Gerippe. 1 Besieh* itzt auch der Wol- 
lust innres Haus: 1 Dafi man sie in die Schinder-Grube schip- 
pe!« 2 Das ist das ake allegorische Motiv von der Frau Welt. 
Aus dergleichen markanten Stellen ist hin und wieder auch den 
Autoren des vorigen Jahrhunderts eine Vorstellung von dem 
gekommen, worum es hier geht. »In den Reyen«, heifit es bei 
Conrad Miiller, »wird der Druck der geschraubten Natur Lo- 
hensteins auf sein Sprachgenie geringer, weil das Schnorkelwerk 
seiner Worte, das sich seltsam an dem stilvollen Tempel der 
Tragodie ausnimmt, eigen mit dem Gaukelputz der Allegorie 
zusammenstimmt.« 3 Und wie im Wort manifestiert das Alle- 
gorische sich auch imFiguralen und imSzenischen. Das erreicht in 
den Zwischenspielen mit ihren personifizierten Eigenschaften, 
den fleischgewordenen Tugenden und Lastern, seinen Hohe- 
punkt, ohne irgendwie auf sie beschrankt zu sein. Denn es er- 
hellt, dafi eine Typenreihe, wie Konig, Hofling, Narr sie bilden, 
von allegorischer Bedeutung ist. Hier gelten wieder die Divina- 
tionen des Novalis: »Eigentliche Schauszenen, nur die gehoren 
aufs Theater. Allegorische Personen, die meisten sehn nur solche 
um sich. Kinder sind Hoffnungen, Madchen sind Wunsche und 
Bitten.« 4 E.insichtsvoll weist das auf Zusammenhange eigent- 
licher Schaustellung mit Allegorie. Deren Figurinen waren frei- 
lich im Barock andere und - christlich und hofisch - bestimm- 
tere als Novalis sie ausmalt. Wie selten und wie schwankend 
sich die Fabel auf deren eigentumliche Moralitat bezieht, darin 
verraten die Figuren sich als allegorisch. Im »Leo Armenius« 
bleibt ganz dunkel, ob Balbus einen Schuldigen oder einen 
Schuldlosen trifft. Genug dafi es der Konig ist. Auch lafit sich 
anders nicht verstehn, dafi nahezu beliebige Personen in das 
lebende Bild einer allegorischen Apotheose einriicken konnen. 
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Die »Tugend« preist den Masinissa 5 , einen erbarmlichen 
Wicht. Nie hat das deutsche Trauerspiel vermocht, die Ziige der 
Person so geheim in tausend Falten einer allegorischen Gewand- 
figur, wie Calderon es konnte, zu verteilen. Nicht besser hat ihm 
Shakespeares grofte Interpretation der allegorischen Gestalt in 
neuen einzigartigen Rollen gllicken wollen. »Gewisse Figuren 
Shakespeare's haben den physiognomischen Zug der Moral- 
Play-Allegorie an sich; doch nur fiir das geubteste Auge erkenn- 
bar; sie gehen, hinsichtlich dieses Zuges, gleichsam in der alle- 
gorischen Tarnkappe, umher. Derartige Figuren sind Rosen- 
kranz und Guldenstern.« 6 Dem deutschen Trauerspiel blieb 
die Unscheinbarkeit des Allegorischen dank der Vergaffung in 
den Ernst versagt. Das Burgerrecht in dem profanen Drama 
leiht Allegorischem allein die Komik, wo sie jedoch im Ernst den 
Einzug halt, da ist es unversehens der todliche. 

Die wachsende Bedeutung des Zwischenspiels, das schon in der 
mittleren Periode des Gryphius vor der dramatischen Kata- 
strophe die Stelle des Chores einnimmt 7 , fallt mit der zuneh- 
menden Aufdringlichkeit seiner allegorischen Prachtentfaltung 
zusammen. Sie erreicht bei Hallmann den Hohepunkt. »Wie 
das Ornamentale der Rede das Konstruktive, den logischen Sinn 
iiberwuchert . . . und sich zu Katachresen verzerrt, so . . . ver- 
deckt das aus dem Redestil geborgte Ornamentale als inszenier- 
tes Exempium, inszenierte Antithese und inszenierte Metapher 
die Struktur des ganzen Dramas. « 8 Sinnfallig geben diese 
Zwischenspiele den Ertrag aus den Pramissen allegorischer Be- 
trachtung, urn welche das Vorangeschickte sich bemuhte. Ob 
nach dem Beispiel des jesuitischen Schuldramas ein allegorisch, 
>spiritualiter< zutreffendes Exempium aus der antiken Geschichte 
abgehandelt wird - Hallmann: der Dido-Reyen aus » Adonis 
und Rosibella«, der Caliisto-Reyen aus »Catharina« 9 -, ob 
die Chore, wie Lohenstein es bevorzugt, eine erbauliche Psycho- 
logie der Leidenschaften entwickeln, oder, wie bei Gryphius, die 
religiose Reflexion in ihnen vorwaltet - mehr oder minder ist 
in alien diesen Typen der dramatische Vorfall nicht als einmali- 
ger, vielmehr als die naturnotwendige, im Weltlauf angelegte 
Katastrophe aufgefafit. Aber selbst die allegorische Nutzan- 
wendung ist nicht Zuspitzung des dramatischen Verlaufs, son- 
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dern breites, exegetisdies Zwisdienspiel. Nidit einer aus dem 
andern schiefien die Akte empor, sie staffeln . c ich vielmehr ter- 
rassenartig. In breiten Ebnen simultaner Umschau ist das dra- 
matische Gefiige abgesetzt, wobei der Stufenbau des Zwischen- 
spiels zum Standort einer ausladenden Statuarik wurde. »Es 
geht mit der Erwahnung des Exemplums in der Rede seine 
szenische Darstellung als lebendes Bild parallel (Adonis); es 
stehen solche Exempla sogar bis auf drei, vier und sieben ge- 
hauft nebeneinander auf der Biihne (Adonis). Dieselbe szenische 
Umsetzung hat audi die rhetorische Apostrophe: Schau, wie . . . 
in den prophetischen Geisterreden erfahren.« 10 Mit aller Macht 
holt in der >stillen Vorstellung< der Wille zur Allegorie das ver- 
klingende Wort in den Raum zuriick, um es der phantasielosen 
Anschauung zuganglich zu machen. Der, sozusagen, atmosphari- 
sche Ausgleich zwischen dem Raum einer visionaren Wahrneh- 
mung der dramatischen Person und der profanen des Zuschau- 
ers - ein theatralisches Wagnis, das selbst Shakespeare kaum je 
unternimmt - lafit, je weniger es diesen geringern Meistern 
gelungen ist desto deutlicher, seine Tendenz hervortreten. Die 
visionare Beschreibung des lebenden Bildes ist ein Triumph 
barocker Drastik und barocker \ntithetik - »Handlung und 
Reyen sind zwei getrennte Welten, sie unterscheiden sich wie 
Traum und Wirklichkeit« n . »So ist die dramatische Technik 
des Andreas Gryphius, dafi in Handlung und Reyen die reale 
Welt der Dinge und Geschehnisse sehr scharf getrennt ist von 
einer idealen Welt der Bedeutungen und Ursachen.« 12 Ist es 
erlaubt, dieser beiden Aussagen als zweier Pramissen sich zu 
bedienen, so ist der Schlufi nicht weit, dafi die im Reyen 
vernehmbar sich machende Welt die der Traume und Bedeu- 
tungen sei. Erfahrung von der Einheit dieser beiden ist eigen- 
ster Besitz des Melancholikers. Doch audi die radikale Tren- 
nung von Handlung und von Zwisdienspiel besteht nicht 
vor den Augen seines erwahlten Beschauers. Hier und da 
tritt im dramatischen Vorgang selber die Verbindung zutage. 
So wenn im Reyen Agrippina von Seejungfrauen sich ge- 
rettet finder,. Nirgends bezeichnenderweise schoner und ein- 
dringlicher, als durdi die Person eines Schlafenden, wie das 
Intermezzo nach dem iv. Akt des »Papinian« in dem Kai- 
ser Bassian ihn vorstellt. Wahrend seines Schlummers fiihrt ein 
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Reyen sein bedeutendes Spiel auf. »Der Kayser erwachet und 
gehet traurig ab.« !3 »Wie sich iibrigens der Dichter, dem Ge- 
spenster Realitaten waren, die Verbindung dieser mit Allegorien 
vorgestellt hat, bleibt eine miifiige Frage« 14 , bemerkt Steinberg 
mit Unrecht. Gespenster wie die tief bedeutenden Allegorien 
sind Erscheinungen aus dem Reiche der Trauer; durch den 
Trauernden, den Griibler iiber Zeichen und Zukunft, werden 
sie angezogen. Nicht gleich klar liegen die Zusammenhange fiir 
das eigentiimliche Auftreten der Geister von Lebenden. »Die 
Seele der Sophonisbe« tritt in dem ersten Reyen jenes Lohen- 
steinschen Trauerspiels ihren Leidenschaften gegeniiber 15 , wah- 
rend im Hallmannschen Szenar zur »Liberata« 16 und in » Ado- 
nis und Rosibella« 17 es nur urn die Verkleidung ins Gespenst 
sich handelt. Wenn Gryphius einen Geist in der Gestalt Olym- 
piens kommen lafk 18 , so ist das eine neue Wendung des Motivs. 
Das alles bedeutet natiirlich nicht reinen »Unsinn« 19 , wie Kerck- 
hoffs bemerkt, gibt vielmehr ein absonderliches Zeugnis von 
dem Fanatismus, der auch das schlechthin Singulare, die Person, 
im Allegorischen vervielfaltigt. Um eine noch weit mehr bizarre 
Allegorisierung handelt es sich vielleicht in einer Vorschrift, die 
sich in der »Sophia« Hallmanns findet: wenn namlich, wie man 
fast vermuten muE, es nicht zwei Tote, vielmehr Erscheinungen 
des Todes sind, die als »zwey Todte mit Pfeilen ... ein hochst 
trauriges Ballet nebst untergemischten grausamen Geberden 
gegen die Sophie tantzen« 20 . Dergleichen ist gewissen emblema- 
tischen Darstellungen verwandt. Die »Emblemata selectiora« 
etwa haben eine Tafel 21 , die eine Rose gleichzeitig halb bluhend, 
halb verwelkt, die Sonne in der gleichen Landschaft auf- und 
untergehend zeigt. »Das Wesen des Barock ist die Gleichzeitig- 
keit seiner Handlungen« 22 , heifit es ziemlich grobschlachtig, 
doch in einer Ahnung des Sachverhaltes bei Hausenstein. Denn 
furs Vergegenwartigen der Zeit im Raume - und was ist 
deren Sakularisierung anderes, als in die strikte Gegenwart sie 
wandeln? - ist Simultaneisierung des Geschehens das griindlich- 
ste Verfahren. - Die Zweiheit von Bedeutung und von Wirk- 
lichkeit hat in der Einrichtung der Biihne sich gespiegelt. Der 
Zwischenvorhang lieft ein Spiel auf der Vorderbiihne mit Sze- 
nen, welche in die ganze Tiefe sich erstreckten, wechseln. Und 
»der Prunk, den man zu entfalten nicht zogerte, konnte . . . nur 
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auf der Hinterbiihne recht vorgefiihrt werden* 23 . Da nun die 
Auflosung der Situation nicht tunlich ohne die Apotheose des 
Schlusses war, so konnten sich die Verwicklungen im beschrank- 
ten Raume der Vorderbiihne nur schiirzen, die Losung fand in 
der allegorischen Fulle statt. Die gleiche Teilung geht durch die 
tektonische Struktur des Ganzen. Es wurde angedeutet, dafi ein 
klassizistisches Geriist zum Ausdrucksstil in diesen Dramen 
kontrastierend steht. Auf ein entsprechendes Faktum stiefi Hau- 
senstein und behauptet, das Mathematische bestimme die Ge- 
staltung des Aufienbaus bei Schlofi und Haus, bis zu einem 
gewissen Grade selbst bei der Kirche, der Innenstil sei das Feld 
der wuchernden Einbildungskraft 24 . Wenn anders Oberraschung, 
ja Verschlingung im Aufbau dieser Dramen fur etwas steht und 
gegen eine klassizistische Durchsichtigkeit des Handlungslaufes 
zu betonen ist, so ist der Exotismus in der StofTwahl ihm nicht 
fremd. Das Trauerspiel veranlafk zur Erfindung der dichteri- 
schen Fabel nachdriicklicher als die Tragodie. Und v/urde hier 
aufs biirgerliche Trauerspiel verwiesen, so konnte man in diesem 
Sinne weit gehen und an den ersten Titel iiber Klingers »Sturm 
und Drang« erinnern wollen. »Der Wirrwarr« hatte der Dich- 
ter dies Drama genannt. Verwicklung sucht schon das barocke 
Trauerspiel mit seinen Wechselfallen und Intrigen. Greifbar 
deutlich ist gerade hier, wie genau die Allegorie es betrifft. In 
einer komplizierten Konfiguration setzt sich der Sinn von seiner 
Handlung wie Lettern im Monogramm durch. Birken nennt 
eine Art der Singspiele ein Ballett, »damit andeutend, daft die 
Stellurig und Anordnung der Figuren, und die Pracht des aufiern 
Aufzuges dabei das Wesentlichste ist. Ein solches Ballett ist 
weiter Nichts als ein allegorisches Gemalde mit lebenden Figu- 
ren ausgefiihrt, und in seinen Scenen wechselnd. Das Gespro- 
chene will Nichts weniger als ein Dialog seinj.es ist nur eine 
Erklarung der Bilder, von ihnen selbst hergesagt.« 25 

Diese Erklarungen betrefTen, wenn anders man auf die forcierte 
Anwendiing verzichtet, auch Trauerspiele. Dafi es in ihnen um 
die Schaustellung einer allegorischen Typik sich handelt, erhellt 
allein aus der Gepflogenheit der Doppeltitel. Es lohnte wohl der 
Miihe, nachzuforschen, warum nur Lohenstein nichts von ihr 
weifi. Von solchen Titeln geht der eine auf die Sache, der andere 
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auf das Allegorische daran. In Anlehnung an mittelalterlichen 
Sprachgebrauch erscheint das allegorische Gebilde triumphie- 
rend. »Wie nun Catharine den sieg der heiligen liebe iiber den 
tod vorhin gewiesen, so zeigen diese den triumph oder das 
sieges-gepriinge des todes iiber die irdische Hebe* 26 , heiik es in 
der Inhaltsangabe von »Cardenio und Celinde«. »Der Haupt- 
zweck dieses Hirtenspieles«, bemerkt Hallmann zu »Adonis und 
Rosibella«, »ist die Sinnreiche und iiber den Todt triumphieren- 
de Liebe.« 27 »Obsiegende Tugend« iibertitelt Haugwitz den 
»Soliman«. Die neuere Mode dieser Ausdrucksform kam aus 
Italien, wo die trionfi in den Prozessionen herrschten. Die ein- 
drucksvolle Ubersetzung der »Trionfi« 28 , die 1643 in Kothen 
erschien, mag fiir die Geltung dieses Schemas forderlich gewesen 
sein. Von jeher war Italien, das Ursprungsland der Emblema- 
tik, in diesen Dingen tonangebend gewesen. Oder wie Hallmann 
sagt: »Die Italianer gleich wie sie in alien Erfindungen excelli- 
ren: also haben sie nichts weniger in Emblematischer Entschat- 
tung« der »Menschlichen Ungliickseeligkeit . . . ihre Kunst er- 
wiesen.« 29 Nicht selten ist die Rede in den Dialogen nur die 
an allegorischen Konstellationen, in welchen die Figuren zuein- 
ander sich befinden, hervorgezauberte Unterschrift. Kurz: die 
Sentenz erklart das Szenenbild als seine Unterschrift fiir alle- 
gorisch. In diesem Sinne konnen denn Sentenzen sehr passend 
»schone eingemengte Spriiche« 30 heifien, wie Klai in der Vor- 
rede des Herodesdramas sie nennt. Bestimmte Weisungen sind 
noch von Scaliger her fiir ihre Anordnung im Umlauf. »Die 
Lehr- und Danckspriiche (lies: Denkspriiche) sind gleichsam des 
Trauerspiels Grundseulen; Solche aber miissen nicht von Die- 
nern und geringen Leuten/ sondern von den fiirnemsten und 
altsten Personen angefiihret . . . werden.« 31 Aber nicht nur 
eigentlich emblematische Ausspriiche 32 , sondern ganze Reden 
klingen hin und wieder, als stiinden sie von Haus aus unter 
einem allegorischen Kupfer. So die Eingangsverse des Helden 
im »Papinian«. »Wer iiber alle steigt und von der stoltzen hoh 1 
Der reichen ehre schaut, wie schlecht der povel geh, 1 Wie unter 
ihm ein reich in lichten flammen krache, 1 Wie dort der wellen 
schaum sich in die felder mache 1 Und hier der himmel zorn, 
mit blitz und knall vermischt, 1 In thurm und tempel fahr, und 
was die nacht erfrischt, 1 Der heifie tag verbrenn, und seine 
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sieges-zeichen 1 Sieht hier und dar verschranckt mit vielmahl 
tausend leichen, 1 Hat wol (ich geb es nach) viel iiber die ge- 
mein. t Adi! aber ach! wie leicht nimmt ihn der sdiwindel 
ein.« 33 Was in barocker Malerei der Lichteffekt, ist hier Sen- 
tenz: grell blitzt sie in dem Dunkel allegorischer Verschlingung 
auf. Wiederum schwingt sich eine Briicke zu alterem Ausdruck 
hinuber. Wenn Wilken in seiner Schrift »Ober die kritische Be- 
handlung der geistlichen Spiele« die Rollen soldier Spiele mit 
Spruchbandern, die »auf alten gemalden zu den bildern der 
personen, denen sie aus dem Munde gehen . . . beigefugt sind« 34 , 
verglichen hat, so kann das gleiche von vielen Stellen der 
Trauerspieltexte gelten. »Uns stort es«, konnte vor fiinfund- 
zwanzig Jahren R. M. Meyer nodi schreiben, »wenn auf den 
Gemalden alter Meister den Figuren Spruchbander aus dem 

Munde hingen und wir schaudern fast bei der Vorstellung, 

dafi einmal jegliche von Kunstlerhanden gefertigte Gestalt 
gleichsam ein solches Band im Munde trug, das der Beschauer 
lesen sollte wie einen Brief, um den Boten dann wieder zu ver- 
gessen. Dennoch diirfen wir . . . nicht ubersehen: daft dieser fast 
kindlichen Auffassung des Einzelnen eine grofiartige Gesamt- 
auffassung zu Grunde lag.« 35 Freihch wird deren kritische 
Betraditung aus dem Stegreif sie nicht nur halbherzig beschoni- 
gen sondern auch von ihrem Verstandnis sidi so weit entfernen 
miissen, wie der Verfasser es mit der Erklarung tut, aus der 
»Urzeit« da »alles belebt« war, sei diese Anschauungsweise 
herzuleiten. Vielmehr - und das wird darzulegen sein - ist im 
Verhaltnis zum Symbol die abendlandische Allegorie ein spates, 
auf sehr pragnanten kulturellen Auseinandersetzungen beru- 
hendes Gebilde. Dem Spruchband ist die allegorische Sentenz 
vergleichbar. Und wieder anders liefie sie als Rahmen, als obli- 
gater Ausschnitt sich bezeichnen, in den die Handlung, stets 
verandert, stofiweise einriickt, um sich als emblematisches Siijet 
darin zu zeigen. Was das Trauerspiel kennzeichnet, ist also 
durchaus nicht Unbeweglichkeit, ja auch nur Langsamkeit des 
Vorgangs - »au lieu du mouvement on rencontre Timmo- 
biliteV 6 , bemerkt Wysocki - sondern die intermittierende 
Rhythmik eines bestandigen Einhaltens, stofiweisen Umschla- 
gens und neuen Erstarrens. 
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Je nachdriicklicher ein Vers sich als Sentenz einpragen will, desto 
reicher pflegt der Dichter ihn mit Namen von Dingen auszu- 
statten, die der emblematischen Schilderei des Gemeinten ent- 
sprechen. Das Requisit, dessen Bedeutung im Barocktrauerspiel 
angelegt ist, bevor sie mit der Befugnis des Schicksalsdramas 
ofTenkundig wird, tritt in der Form der emblematischen Meta- 
pher im xvn. Jahrhundert schon aus der Latenz. In einer Stil- 
geschichte dieser Zeit - die Erich Schmidt zwar plante, aber 
nicht verwirklicht hat 37 - ware mit den Belegen dieser Bild- 
manier ein stattliches Kapitel anzufullen. In ihnen alien ist die 
uberwuchernde Metaphorik, der »ausschlie£Hch sinnliche 
Charakter« 38 der Redefiguren einef Neigung zur allegorischen 
Ausdrucksweise, nicht aber einer viel berufenen >poetischen 
Sinnlichkeit< zuzurechnen, weil gerade die entwickelte Sprache, 
und zwar auch die poetische, die standige Betonung eines Meta- 
phorisehen, das ihr zugrunde liegt, vermeidet. Doch auf der 
andern Seite »das Prinzip..., die Sprache eines Teiles ihres sinn- 
lichen Charakters zu entkleiden, sie abstrakter zu gestalten« als 
solches, »das sich bei Bestrebungen, die Sprache feinerem geselli- 
gen Verkehr dienstbar zu machen, stets offenbart« 39 , in jener 
>modischen< Manier zu reden aufzusuchen, ist ebenso verkehrt 
und eine irrige Verallgemeinerung von einem Grundsatz >ala- 
modischer< Stutzersprache auf die >modische< der damaligen 
grofien Poesie. Denn das Preziose dieser, wie iiberhaupt 
barocker Ausdrucksweise liegt zum grofien Teile in dem extre- 
men Riickgang auf die Worte fiir Konkreta. Und die Manie, 
dergleichen einzusetzen einerseits, die elegante Antithetik 
andrerseits zu zeigen, ist so entschieden, da£ dem Abstraktum, 
wenn es denn schon unvermeidlich scheint, ganz ungemein oft 
das Konkretum dergesv?.lt beigegeben ist, dafi neue Worte 
zustandekommen. So: »Verleumbdungs-Blitz« 40 , »HofTahrts- 
Gifft* 41 , »Unschulds-Zedern« 42 , »Freundschaffts-Blut« 43 . Oder: 
»So weil auch Manama' als eine Natter beifk i Und mehr die 
Zwietrachts-Gair als Friedens-Zucker liebet.« 44 Triumphierend 
erweist sich das Gegensnick solcher Anschauungsweise, wo die 
bedeutendeAufteilung eines Lebendigen in die disiecta membra 
der Allegorie gelingt, so wie in einem Bilde des Hoflebens bei 
Hallmann. »Es hat Theodoric auch auff dem Meer geschifft/ i 
Wo statt der Wellen/ Eifi; des Saltzes/ heimlich Gifft/ i Der 
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Ruder/ Schwerd und Beil; der Seegel/ Spinneweben; 1 Der 
Ancker/ falsches Bley/ des Nachens Giafi umgeben.« 45 »Jeder 
Einfall«, heifit es sehr treffend bei Cysarz, »wird zum Bild platt 
gewalzt, sei er audi noch so abstrakt, und dieses Bild wird dann 
in Worte gestanzt, sei es audi nodi so konkret.« Unter den 
Dramatikern unterliegt keiner dieser Manier wie Hallmann. 
Sie verdirbt ihm das Ronzept seiner Dialoge. Denn kaum stellt 
irgendeine Kontroverse sich ein, so ist sie audi im Hand- 
umdrehen sdion vom einen oder anderen Unterredner in ein 
Gleichnis verwandelt, das durch viele Repliken mehr oder 
weniger variiert, fortwuchert. Mit der Bemerkung »DerTugen- 
den Pallast kan Wollust nicht beziehn« beleidigt Sohemus den 
Herodes sdiwer: und der, weit entfernt diese Beschimpfung zu 
ahnden, versinkt bereits in die Allegorie: »Man siehet Eisen- 
Kraut bey edlen Rosen bliihn.« 46 So verdunsten vielfadi die 
Gedanken in Bildern 47 . Auf einige der ungeheuerlichen Sprach- 
gebilde, zu denen insbesondere diesen Diditer die Jagd nach den 
>concetti< fiihrte, ist von so manchen Literarhistorikern ge- 
wiesen worden 48 . »Mund und Gemiithe stehn in einem Mein- 
eids-Kasten 1 Dem hitz'ger Eifer nun die Riegel lofl gemacht.« 49 
»Sehtv wie dem Pheroras das traur'ge Sterbe-Kleid 1 Im Gifft- 
Glas wird gereicht.« 50 »Imfall die Warheit kan der Greuel-That 
erheirn/ 1 Dafi Mariamnens Mund unreine Milch gesogen 1 Aus 
Tyridatens Brust/ so werde stracks vollzogen/ 1 Was Gott und 
Recht befihlt/ und Rath und Konig schleufk.« 51 Gewisse Worte, 
bei Hallmann zumal »Comet«, finden groteske allegorische 
Verwendung. Um Unheilvolles, das im Schlosse zu Jerusalem 
sich zutragt, zu kennzeichnen, bemerkt Antipater, dafi »die 
Cometen sich in Salems Schlofi begatten« 52 . Stellenweise scheint 
dies Bilderwesen kaum mehr regiert und das Dichten in 
Gedankenflucht auszuarten. Ein Musterstiick dieser Art stellt 
Hallmann: »Die Frauen-List: Wenn meine Schlang* in edlen 
Rosen lieget/ 1 Und Zungelnd saugt den WeiEheits-vollen 
Safft/ 1 Wird Simson audi von Delilen besieget/ 1 Und schnell 
beraubt der iiberird'schen KrafTt: 1 Hat Joseph gleich der Juno 
Fahn getragen/ 1 Herodes ihn gekuftt auff seinem Wagen/ 1 So 
schaut doch/ wie ein Molch (moglicherweise fiir: Dolch) difi 
Karten-Blat zerritzt/ 1 Weil ihm sein Eh-Schatz selbst durch List 
die Bahre schnitzt.« 53 In der »Maria Stuarda« des Haugwitz 
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bemerkt- sie spricht vonGott- eineKammerfrau zur Konigin: 
»Er treibt die See von unsern Hertzerv i Dafi derer Wellen 
stoltzer Gufi i Uns offt erziehlet heisse Schmertzen/ i Doch ist es 
nur der Wunder-Flufi/ i Durch dessen unbegreiiflidis regen/ i 
Sich unsers Ungliicks Kranckheit legen.« M Das ist ebenso dunkel 
und ebenso reich an Anspielungen wie die Psalmdichtung von 
Quirinus Kuhlmann. Die rationalistische Kritik, die diese Dich- 
tungen in Acht und Bann tut, setzt mit Polemik gegen ihre 
sprachliche Allegorese ein. »Welche hieroglyphische und Ratzel- 
massige Dunckelheit schwebet iiber dem gantzen Ausdruck« 55 , 
heiftt es von einer Stelle der Lohensteinschen »Cleopatra« in 
Breitingers »Critischer Abhandlung von der Natur, den Absich- 
ten und dem Gebrauche der Gleichnisse«. »Er hiillet die BegrirP 
in Gleidinifi und Figur i als einen Kerker ein« 56 , bemerkt im 
gleichen Sinne Bodmer gegen Hofmannswaldau. 

Diese Diciitung war in der Tat unfahig, den derart ins bedeuten- 
de Schriftbild gebannten Tiefsinn im beseelten Laut zu entbin- 
den. Ihre Sprache ist voll von materialischem Aufwand. Nie- 
mals ist unbeschwingter gedichtet worden. Die Umdeutung der 
antiken Tragodie ist urn nichts befremdender als die neue Hym- 
nenform, die dem - wie immer dunklen und barocken - 
Schwung des Pindar gleichen wollte. Dem deutschen Trauer- 
spiele des Jahrhunderts ist - mit Baader zu reden - nicht gege- 
ben, sein Hieroglyphisches lautbar zu machen. Denn seine Schrift 
verklart sich im Laute nicht; vielmehr bleibt dessen Welt ganz 
selbstgenugsam auf die Entfaltung ihrer eigenen Wucht bedacht. 
Schrift und Laut stehen in hochgespannter Polaritat einander 
gegeniiber. Ihr Verhaltnis begriindet eine Dialektik, in deren 
Licht der >Schwulst< als durch und durch planvolle, konstruktive 
Sprachgeberde sich rechtfertigt. Die Wahrheit zu sagen, fallt 
diese Ansicht der Sache, als der reichsten und gliicklichsten eine, 
dem, der die Quellenschriften aufgeschlossen vornimmt, in den 
Schofi. Nur wo ein Schwindel vor der Tiefe ihres Abgrunds die 
Kraft des forschenden Durchdenkens iiberwog, konnte der 
Schwulst zum Popanz der epigonalen Stilistik werden. Die 
Kluft zwischen bedeutendem Schriftbild und berauschendem 
Sprachlaut notigt, wie das gefestete Massiv der Wortbedeutung 
in ihr aufgerissen wird, den Blick in die Sprachtiefe. Und wie- 
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wohl das Barock die philosophisdie Reflexion uber dieses Ver- 
haltnis nicht kannte, geben Bohmes Schriften niclit zu mifideuten- 
de Winke. Jakob Bohme, der grofken Allegoriker einer, hat, wo 
er auf Sprache zu reden kommt, den Wert des Lautes dem stum- 
men Tiefsinn gegeniiber hochgehalten. Er hat die Lehre von der 
>sensualischen< oder Natur-Sprache entwickelt. Und zwar ist 
diese nicht - das ist entscheidend - das Lautwerden der alle- 
gorischen Welt, als welche vielmehr ins Schweigen gebannt 
bleibt. >Wortbarock< und >Bildbarock< - wie Cysarz diese Aus- 
drucksformen nur eben benannt hat - sind polar ineinander 
fundiert. Unermefilich ist im Barock die Spannung zwischen 
Wort und Schrift. Das Wort, so darf man sagen, ist die Ekstase 
der Kreatur, ist Blofistellung, Vermessenheit, Ohnmacht vor 
Gott; die Schrift ist ihre Sammlung, ist Wiirde, t)berlegenheit, 
Allmacht uber die Dinge der Welt. So wenigstens gilt es im 
Trauerspiel, wahrend in Bohmes freundlicherer Anschauung 
ein positiveres Bild der Lautsprache steht. »Das ewige Wort 
oder Gottliche Hall oder Stimme/ welche ein Geist ist/ das hat 
sich in Formungen als in ein auftgesprochen Wort oder Hall mit 
der Gebahrung des grossen Mysterii eingefuhret/ und wie das 
Freuden-spiel im Geiste der ewigen Gebahrung in sich selber ist/ 
also ist audi der Werckzeug/ als die auftgesprochene Form in 
sich selber/ welches der lebendige Hall fiihret/ und mit seinem 
eigenen ewigen Willen-geist schlaget/ daft es lautet und hallet/ 
gleich wie eine Orgel von vielen Stimmen mit einer einigen Lufft 
getrieben wird/ dafi eine jede Stimme/ ja eine jede Pfeiffe 
ihren Thon gibt.« 57 »Alles was von GOtt geredet/ geschrieben 
oder gelehret wird/ ohne die Erkantniifi der Signatur, das ist 
stumm und ohne Verstand/ dann es kommt nur aus einem hi- 
storischen Wahn/ von einem andern Mund/ daran der Geist 
ohne Erkantniifi stumm ist: So ihm aber der Geist die Signatur 
eroffnet/ so verstehet er des andern Mund/ und versteht fer- 
ner/ wie sich der Geist . . . im Hall mit der Stimme hat offen- 
bahret . . . Dann an der ausserlichen Gestaltniifi aller Creaturen/ 
an ihrem Trieb und Begierde/ item, an ihrem aufigehenden 
Hall/ Stimm oder Sprache/ kennet man den verborgenen Geist 
. . . Ein jedes Ding hat seinen Mund zur OrTenbahrung. Und das 
ist die Natur-sprache/ daraus jedes Ding aus seiner Eigenschafift 
redet/ und sich immer selber offenbahret.« 58 Die Lautsprache ist 
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demnach der Bereich der freien, urspriinglichen Aufterung der 
Kreatur, wogegen das allegorische Schriftbild die Dinge in den 
exzentrischen Verschrankungen der Bedeutung versklavt. Diese 
Sprache, wie sie bei Bohme die der seligen, im Vers der Trauer- 
spiele der gefallenen Kreaturen ist, wird als natiirlich nicht nur 
ihrem Ausdruck, vielmehr selbst ihrer Genesis nach angesetzt. 
»Von den Wortern ist diese alte Streitfrage/ ob dieselbige(I)/ 
als ausserliche Anzeigungen unsers inwendigen Sinnbegriffs/ 
weren von Natur oder Chur/ natiirlich oder willkuhrlich/ qmaa 
oder ftioEi: Und wird von den Gelahrten/ was die Worter in 
den Hauptsprachen betrifTt/ dieses einer sonderbaren natiirli- 
chen Wirdkung zugeschrieben.« 59 Selbstverstandlich ging unter 
den »Hauptsprachen« die »deutsdie Haupt- und Heldensprache« 
- so zum ersten Male in Fischarts »Geschichtklitterung« 157$ - 
voran. Ihre unmittelbare Abstammung vom Hebraischen war 
weitverbreitete Theorie und nicht die radikalste. Andere fuhrten 
das Hebraische, Griechische, Lateinische sogar aufs Deutsche 
zuriick. Man »bewies«, sagt Borinski, »in Deutschland historisch 
aus der Bibel, dafi urspriinglich die ganze Welt, also auch die des 
klassischen Altertums, deutsch sei« 60 . So suchte man einerseits 
die entlegensten Bildungsgehalte sich anzueignen, andererseits 
war man darauf bedacht, das Erkiinstelte dieser Haltung zu 
vertuschen und bemiihte sich um eine heftige Verkiirzung der 
historischen Perspektive. Im gleichen atmospharenlosen Raum 
ist alles aufgestellt. Was aber die ganzliche Angleichung aller 
Lautphanomene an einen Urstand der Sprache betrifTt, so wurde 
die bald spiritualistisch, bald ins Naturalistische gewendet. Die 
Theorie von Bohme und die Praxis der Nurnberger bezeichnen 
die Extreme. Fur beides lag bei Scaliger ein, gewift nur sachii- 
cher, Ausgangspunkt. Die fragliche Stelle der »Poetik« lautet 
merkwiirdig genug. »In A, latitudo. In I, longitudo. In E, pro- 
funditas. In O, coarctatio . . . Multum potest ad animi suspen- 
sionem, quae in Voto, in Religione: praesertim cum producitur, 
vt dij. etiam cum corripitur: Pij. Et ad tractum omnen denique 
designandum, Littora, Lites, Lituus, It, Ira, Mitis, Diues, Ciere, 
Dicere, Diripiunt . . . Dij, Pij, lit: non sine manifestissima 
spiritus profectione. Lituus non sine soni, quern significat, simi- 
litudine . . . P, tamen quandam quaerit firmitatem. Agnosco 
enim in Piget, pudet, poenitet, pax, pugna, pes, paruus, pono, 



Sprachtheoretisches aus demBarock 379 

pauor, piger, aliquam fictionem. Parce metu, constantiam quan- 
dam insinuat. Et Pastor plenius, quam Castor, sic Plenum ipsum, 
et Purum, Posco, et alia eiusmodi. T, vero plurimum sese osten- 
tat: Est enim litera sonitus explicatrix, fit namque sonus aut 
per S, aut per R, aut per T. Tuba, tonitru, tundo. Sed in fine 
tametsi maximam verborum claudit apud Latinos partem, ta- 
men in iis, quae sonum afferunt, affert ipsum quoque soni non 
minus. Rupit enim plus rumpit, quam Rumpo.« 61 Analog, unab- 
hangig von Scaliger selbstverstandlich, hat Bohme seine Laut- 
spekulationen verfolgt. »Nicht als ein Reich der Worter, son- 
dern ... in ihre Laute und Klange aufgelost« 62 , steht die Sprache 
der Kreaturen ihm im Gemiit. »A war ihm der erste Buchstabe, 
der aus dem Herzen dringt, i das Zentrum der hochsten Liebe, 
das r weil es >schnarrt, prasselt und rasselt<, hat den Charakter 
des Feuerquelles, s war ihm heiliges Feuer.« 63 Man darf anneh- 
men: die Evidenz, welche solche Beschreibungen damals gehabt 
haben, verdanken sie zum Teil der Lebenskrafl der Dialekte, die 
npch iiberall in Bliite standen. Denn die Normierungsversuche 
der Sprachgesellschaften beschrankten sich auf das Schriftdeutsch. 
- Andrerseits wurde die kreauirliche Sprache naturalistisch als 
onomatopoetisches Gebilde beschrieben. Buchners Poetik ist da- 
flir bezeichnend und fuhrt darin nur seines Lehrers Opitz Mei- 
nung durch 64 . Eigentliche Onomatopoetik ist zwar gerade nach 
Buchner in den Trauerspielen nicht statthaft 65 . Aber eben das 
Pathos ist gewissermaften der konigliche Naturlaut des Trauer- 
spiels. Am weitesten gehen die Niirnberger. Klajus behauptet, 
»es sei kein Wort im Deutschen, welches nicht Dasjenige, was es 
bedeute, durch ein >sonderliches Gleichnift< ausdriicke« 66 . Umge- 
kehrt wendet HarsdorfTer den Satz. »Die Natur redet in alien 
Dingen/ welche ein Geton von sich geben/ unsere Teutsche 
Sprache/ und daher haben etliche wahnen wollen/ der erste 
Mensch Adam habe das Gefliigel und alle Thier auf Erden nicht 
anderst als mit unseren Worten nennen konnen/ weil er jedes 
eingeborne selbstlautende EigenschafTt NaturmaEig ausgedruket; 
und ist sich deswegen nicht zu verwundern/ dafi unsere Stamm- 
worter meinsten Theils mit der heiligen Sprache gleichstimmig 
sind.« 67 Daraus leitete er die Aufgabe der deutschen Lyrik ab, 
»diese Sprache der Natur gleichsam in Worten und Rhythmen 
aufzufangen. Fur ihn wie audi fur Birken war eine solche Lyrik 
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sogar eine religiose Forderung, weil Gott es ist, der sich im 
Rausclien der Walder . . . und im Brausen des Sturtnes offen- 
bart,« 68 Ahnliches kommt im Sturm und Drang wieder zum 
Vorschein. »Die allgemeine Sprache der Volker ist Thranen und 
Seufzer; - ich verstehe audi den hulflosen Hottentotten und 
werde mit Gott, wenn ich aus Tarent bin, nicht taub sein! . . . 
Der Staub hat Willen, das ist mein erhabenster Gedanke an den 
Schopfer, und den allmachtigen Trieb zur Freiheit schatz-' ich 
auch in der sich straubenden Fliege.« 69 Das ist die Philosophic 
der Kreatur und ihrer Sprache, gelost aus dem Zusammenhang 
des Allegorischen. 

Die Ableitung des Alexandriners als Versform des barocken 
Trauerspiels aus jener strengen Unterschiedenheit der beiden 
Halften, die oft zur Antithetik fiihrt, reicht nicht ganz hin. 
Nicht weniger charakteristisch ist, wie mit der logischen - und 
wenn man will: der klassizistischen - Gestaltung der Fassade 
die phonetische Wildheit im Innern kontrastiert. Ist doch, mit 
Omeis zu reden, der »tragische Stilus . . . nut prachtigen, lang- 
tonenden Wortern angefulleu 70 . Wenn man im Angesicht der 
kolossalen Proportion barocker Baukunst und barocker Malerei 
die »Raumerfullung vortauschende Eigenschaft« 71 von beiden 
hervorheben konnte, so hat die im Alexandriner malerisch aus- 
ladende Sprache des Trauerspiels die gleiche Aufgabe. Die Sen- 
tenz mufi - so stationar auch die von ihr getroffene Handlung 
im Moment verharrt - Bewegung wenigstens vortauschen; dar- 
in lag eine technische Notwendigkeit des Pathos. Deutlich wird 
die Gewalt, die noch Sentenzen, weil uberhaupt dem Verse, eig- 
net, von HarsdorfTer anschaulich gemacht. »Warum solche Spiele 
meistentheils in gebundner Rede geschrieben werden? Antwort: 
weil die Gemiiter eifferigst sollen bewegt werden/ ist zu den 
Trauer- und Hirtenspielen das Reimgebaud brauchlich/ welches 
gleich einer Trompeten die Wort/ und Stimme einzwenget/ dafi 
sie so viel grossern Nachdruk haben.« 72 Und da die an dem 
Bilderfundus oftmals unfrei haftende Sentenz das Denken gern 
in ausgefahrne Gleise schiebt, wird LautHches urn so beachtens- 
werter. Unvermeidlich war, dafi die stilkritische Behandlung 
auch des Alexandriners dem allgemeinen Irrtum der alteren 
Philologie verfiel, die antiken Anregungen oder auch Vorwande 
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der Formgebung als die Indizien ihres Wesens hinzunehmen. 
Typisdi ist folgende in ihrem ersten Teile sehr zutreffende 
Anmerkung aus Richters Untersuchung »Liebeskampf 1630 und 
Schaubiihne i6jo«: »Der besondere Kunstwert der grofien 
Dramatiker des 17. Jahrhunderts hangt mit der schopferischen 
Auspragung ihres Wortstiles aufs engste zusammen. Viel mehr 
als die Charakteristik oder gar die Komposition . . . behauptet 
die hohe Tragodie des 17. Jahrhunderts ihre einzige Stellung 
durch das, was sie mit den rhetorischen Kunstmitteln, die in 
letzter Linie immer auf die Antike zuriickgehen, leistet. Aber die 
bilderschwere Gedrungenheit und der festgefugte Bau der Perio- 
den und StUfiguren widerstrebten nidit nur dem Gedachtnis der 
Schauspieler, sondern sie wurzelten doch in dieser vollig hetero- 
genen Formwelt der Antike so sehr, dafi der Abstand von der 
Volkssprache ein unendlich grofier war . . . Es ist bedauerlich, 
dafi man . . . keinerlei Dokumente dariiber besitzt, wie sich der 
Durchschnittsmensch mit ihr abfand.« 73 Ware selbst die Sprache 
dieser Dramen ausschliefilich Gelehrtenangelegenheit gewesen, 
so hatten Ungeschulte immer an den Schaustiicken ihre Freude 
gehabt. Aber der Schwulst entsprach den Ausdrucksimpulsen der 
Zeit, und diese Impulse pflegen ungleich starker zu sein, als der 
verstandesmafiige Anteil an einer bis in die Einzelheiten trans- 
parenten Fabei. Die Jesuiten, die sich meisterhaft auf das Pu- 
blikum verstanden, haben bei ihren Auffuhrungen kaum ein 
ausschliefilich lateinkundiges Auditorium gehabt 74 . Sie durften 
der alten Wahrheit sich uberzeugt halten, dafi die Autoritat 
einer Aufierung so wenig von ihrer Fafilichkeit abhangt, dafi sie 
durch Dunkelheit vielmehr gesteigert werden kann. 

Die sprachtheoretischen Grundsatze und die Gepflogenheiten 
dieser Dichter treiben ein Grundmotiv allegorischer Anschau- 
ung an einer durchaus uberraschenden Stelle hervor. In den 
Anagrammen, den onomatopoetischen Wendungen und vielen 
Sprachkunststucken anderer Art stolziert das Wort, die Silbe 
und der Laut, emanzipiert von jeder hergebrachten Sinnverbin- 
dung, als Ding, das allegorisch ausgebeutet werden darf. Die 
Sprache des Barock ist allezeit erschiittert von Rebellionen ihrer 
Elemente. Und die folgende Stelle aus Calderons Herodesdrama 
ist nur der Anschaulichkeit nach, dank ihrer Kunst, verwandten, 



382 Ursprung des deutsdien Trauerspxels 

insbesondere des Gryphius, iiberlegen. Durdi einen Zufall wird 
Mariamne, des Herodes Gattin, der Fetzen eines Briefes an- 
sichtig, in welchem ihr. Gemahl, fiir den Fall seines eigenen To- 
des, sie, seine vermeintlich gefahrdete Ehre zu wahren, zu toten 
befiehlt. Diese Fetzen nimmt sie vom Boden auf und von ihrem 
Inhalt gibt sie in hochst pragnanten Versen sich Rechenschaft. 
»Was enthalten denn die Blatter? 1 Tod ist gleich das erste 
Wort, I Das ich finde; hier steht: Ehre, 1 Und dort les' ich: 
Mariamne. t Was ist dieses? Himmel, rette! 1 Denn sehr viel sagt 
in drei Worten 1 Mariamne, Tod und Ehre. 1 Hier steht: in der 
Stille; hier: 1 Wiirde; hier: heischt; und hier: Streben; t Und 
hier: sterb' ich, fahrt es fort. 1 Doch was zweif? ich? Schon 
belehren 1 Mich die Falten des Papiers, 1 Die, entfaltend solchen 
Frevel, 1 Auf einander sich beziehen. 1 Flur, auf deinem griinem 
Teppich, 1 Lafi mich sie zusammen fugen!« 75 Die Worte erwei- 
sen sich noch in ihrer Vereinzelung verhangnisvoll. Ja man ist 
versucht zu sagen, schon die Tatsache, dafi sie, so vereinzelt, 
noch etwas bedeuten, gibt dem Bedeutungsrest, der ihnen ver- 
blieb, etwas Drohendes. Dergestalt wird die Sprache zerbrochen, 
urn in ihren Bruchstiicken sich einem veranderten und gesteiger- 
ten Ausdruck zu leihen. Das Barock hat in die deutsche Recht- 
schreibung die Majuskel eingebiirgert. Nicht nur der Anspruch 
auf Pomp sondern zugleich das zerstiickelnde, dissoziierende 
Prinzip der allegorischen Anschauung kommt darin zur Geltung. 
Zweifellos haben zunachst von den groEgeschriebenen Worten 
viele fiir den Leser einen Einschlag ins Allegorische gewonnen. 
Die zertriimmerte Sprache hat in ihren Stiicken aufgehort, blo- 
wer Mitteilung zu dienen urid stellt als neugeborner Gegenstand 
seine Wiirde neben die der Gotter, Fliisse, Tugenden und ahn- 
licher, ins Allegorische hinuberschillernder Naturgestalten. So 
ganz besonders drastisch, wie gesagt, beim jlingern Gryphius. 
Lafit ein Gegenstiick zu der unvergleichlichen Calderonstelle 
dem Deutschen sich auch weder hier noch sonst entnehmen, so 
tritt denn doch neben die Feinheit des Spaniers die Wucht des 
Andreas Gryphius nicht unriihmlich. Denn ganz erstaunlich 
meistert er die Kunst, Personen wie mit ausgebrochenen Rede- 
stucken einander im Disput entgegnen zu lassen. So in der 
»zweiten Abhandlung« des »Leo Armenius«. »Leo: DiE haufi 
wird stehn, dafern des hauses feinde fallen. 1 Theodosia: Wo 
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nicht ihr fall verletzt, die dieses hauft umwallen. 1 Leo: Umwal- 
len mit dem schwerdt. Theodosia: Mit dem sie uns beschutzt. 1 
Leo: Das sie auf uns gezuckt. Theodosia: Die unsern stuhl ge- 
stutzt.« 76 Wo die Entgegnungen bose und heftig werden, finden 
sich Haufungen zerstlickter Redeteile mit Vorliebe. Sie sind bei 
Gryphius zahlreicher als bei den Spatern 77 und fiigen nebst den 
schroffen Lakonismen sich gut in das stilistische Gesamtbild sei- 
ner Dramen: denn beide rufen sie den Eindruck des Zerbroche- 
nen und Chaotischen hervor. So gliicklich diese Technik der 
Darstellung theatralischer Erregungen sich bietet, so wenig ist 
sie auf das Drama angewiesen. Als pastoralen Kunstgriff weifi 
sie sich in der folgenden Aufierung bei Schiebel: »Noch heuti- 
ges Tages bekommt manchmal ein andachtiger Christ ein Tropff- 
lein Trostes/ (auch wohl ein Wortgen nur/ aus einem geist- 
reichen Liede oder erbaulichen Predigt/) das schlingt er (gleich- 
sam) so appetitlich hinunter/ daft es ihm wohl gedeyet/ inniglich 
afficiret/ und dermassen erquicket/ daft er bekennen mu(!/ es 
stecke was Gottliches darunter.« 78 Nicht umsonst stellt solch 
eine Redewendung die Aufnahme der Worte gleichsam dem Ge- 
schmackssinn anheim. Lautliches ist und bleibt dem Barock ein 
rein Sinnliches; die Bedeutung ist in der Schrift zu Hause. Und 
das verlautbarte Wort wird nur gleichwie von einer unentrinn- 
baren Krankheit von ihr heimgesucht; im Austonen bricht es ab 
und eine Stauung des Gefiihls, das sich zu ergie£en bereit war, 
weckt die Trauer. Bedeutung begegnet hier und wird noch wei- 
terhin begegnen als der Grund der Traurigkeit. Ihre auBerste 
Scharfe miiftte die Antithetik von Laut und Bedeutung erhalten, 
wo es gelange, beide in einem zu geben, ohne daft im Sinne des 
organischen Sprachbaus sie sich zusammenfanden. Diese dedu- 
zierbare Aufgabe ist mit einer Szene gelost, die als Meisterstuck 
in einer ubrigens uninteressanten wiener Haupt- und Staatsak- 
tion prangt. In der »Glorreichen Marter Joannes von Nepo- 
muck« zeigt im ersten Akt die vierzehnte Szene einen der Intri- 
ganten (Zytho) als Echo bei den mythologischen Reden seines 
Opfers (Quido) fungieren, wie er mit todverheiftenden Bedeu- 
tungen ihnen Antwort gibt 79 . Das Umschlagen des rein Laut- 
lidien der kreatiirlichen Sprache in die bedeutungsschwangere 
Ironie, die aus dem Munde des Intriganten zuriicktont, ist fiir 
das Verhaltnis dieser Charge zur Sprache hochst kennzeichnend. 
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Der Intrigant ist der Herr der Bedeutungen. Im harmlosen Er- 
guf$ einer onomatopoetischen Natursprache sind sie die Hem- 
mung und Ursprung einer Trauer, an welcher mit ihnen der In- 
trigant schuld ist. Wenn nun gerade das Echo, die eigentliche 
Domane eines freien Lautspiels, von Bedeiitung sozusagen be- 
fallen wird, so mufite vollends dies als eine Offenbarung des 
Sprachlichen, wie jene Zeit es fuhlte, sich erweisen. Dafiir war 
denn audi eine Form vorgesehn. »Etwas sehr >artiges< und 
Beliebtes ist das Echo, das die letzten zwei oder drei Silben 
einer Strophe wiederholt, und zwar oft durch Weglassung eines 
Buchstabens so, dafi es wie Antwort, Warming oder Prophe- 
zeihung klingt.« Dies Spiel wie andre seinesgleichen, die man so 
leicht fur Allotria nahm, redet also zur Sache selber. In ihnen 
verleugnet sich die Sprachgeberde des Schwulstes so wenig, dafi 
sie sehr wohl seine Formel illustrieren konnten. Die Sprache, 
die einerseits in der Klangfiille kreatiirlich ihr Recht sich zu 
nehmen sucht, ist andererseits im Verlauf der Alexandriner 
unausgesetzt an eine forcierte Logizitat gebunden. Dies das 
stilistische Gesetz des Schwulstes, die Formel von »Asiatischen 
Worten« 80 der Trauerspiele. Die Geste, welche dergestalt sich 
die Bedeutung einzukorpern sucht, ist eins mit der gewaltsamen 
Verformung der Geschichte. In der Sprache wie im Leben allein 
die Typik kreaturlicher Bewegung anzunehmen und doch das 
Ganze der Kulturwelt von der Antike bis zum christlichen 
Europa auszusprechen - das ist die auEerordentliche Gesinnung, 
die audi im Trauerspiel sich nie verleugnet. Seiner ungeheuer 
gekiinstelten Ausdrucksweise liegt also dieselbe extreme Natur- 
sehnsucht zum Grunde wie den Schaferspielen. Andererseits ist 
gerade diese Ausdrucksweise, welche nur reprasentiert - nam- 
lich die Natur der Sprache reprasentiert - und die profane 
Mitteilung tunlichst umgeht, hofisch, vornehm. Von einer wah- 
ren Oberwindung des Barock, einer Versohnung von Laut und 
Bedeutung, kann man vielleicht nicht friiher als bei Klopstock 
dank der, von A. W. Schlegel so genannten, gleichsam >gram- 
matischen< Tendenz seiner Oden reden. Sein Schwulst beruht 
viel weniger auf Klang und Bild als auf der Wortzusammen- 
setzung, der Wortstellung. 

Die phonetische Spannung in der Sprache des xvn. Jahrhun- 
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derts fiihrt geradezu auf die Musik als Widerpart der sinnbe- 
schwerten Rede. Wie alle Wurzeln des Trauerspiels sich mit 
denen des Pastorale verschlingen, so audi diese. Was als tanze- 
rischer >Reyen< von Beginn an, als oratorischer Sprechchor je 
langer je mehr im Trauerspiel sich ansiedelt, bekennt sich im 
Schaferspiel ohne weiteres als opernhaft. Die »Leidenschaft fiir 
das Organische« 81 , von der man langst beim bildlichen Barock 
gesprochen hat, ist nicht so leicht im dichterischen zu umreifien. 
Und immer wird dabei zu merken sein, dafi nicht so sehr der 
aufieren Gestalt als der geheimnisvollen Innenraume des Organi- 
schen in solchen Worten zu gedenken ist. Aus diesen Innenrau- 
men dringt die Stimme und recht betrachtet liegt in ihrer Herr- 
schaft in der Tat ein, wenn man will, organisches Moment der 
Dichtung, wie es zumal bei Hallmann in oratorienhaften Ein- 
lagen zu studieren ist. Er schreibt: »Palladius: Der zuckersiisse 
Tantz ist Gottern selbst geweiht! 1 Antonius: Der zuckersiisse 
Tantz verzuckert alles Leid! 1 Svetonius: Der zuckersiisse Tantz 
beweget Stein' und Eisen! 1 Julianius: Den zuckersussen Tantz 
mufi Plato selber preisen! 1 Septitius: Der zuckersiisse Tantz be- 
sieget alle Lust! 1 Honorius: Der zuckersiisse Tantz erquicket 
Seel* und Brust!« 82 Aus stilistischen Griinden wird man anneh- 
men konnen, dafi solche Stellen im Chore gesprochen wurden 83 . 
So auch Flemming bei Gelegenheit des Gryphius: »Den Neben- 
rollen allzuviel zuzumuten ging nicht an. Drum lafit er sie wenig 
sprechen, fafit sie viel lieber zum Chor zusammen, und erreicht 
auf diese Weise wichtige kiinstlerische Wirkungen, die durch ein 
naturalistisches Sprechen der einzelnen nie sich hatten erreichen 
lassen. So wendet der Kunstler den Zwang des Materiales zum 
Nutzen der kiinstlerischen Wirkung.« 84 Man hat an die-Richter, 
Verschworenen und Trabanten im »Leo Armenius«, an den 
Hofstaat der Catharina, die Jungfrauen der Julia zu denken. 
Zur Gper drangte ferner die musikalische Ouverture, die dem 
Schauspiel bei Jesuiten und Protestanten voranging. Auch die 
choreographischen Einlagen wie der im tieferen Sinn choreo- 
graphische Stil der Intrige sind dieser Entwicklung, welche zu 
Ende des Jahrhunderts die Auflbsung des Trauerspiels in die 
Oper brachte, nicht fremd. - Die Zusammenhange, auf welche 
diese Erinnerungen es abstellen, sind von Nietzsche in der 
»Geburt der Tragodie« entwickelt worden. Ihm war daran 
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gelegen, Wagners >tragisdies< Gesamtkunstwerk gegen die spie- 
lerisdie Oper, welche im Barock sich vorbereitete, gebiihrend 
abzuheben. Er sagt ihr Fehde an in der Verwerfung des Rezi- 
tativs. Und damit stand er denn bei jener Form, die einer modi- 
schen Tendenz, den Urlaut aller Kreatur neu zu beleben, so 
ganz entspradi. »Man durfte sich . . . dem Traume iiberlassen, 
jetzt wieder in die paradiesischen Anfange der Menschheit hin- 
abgestiegen zu sein, in der nothwendig auch die Musik jene un- 
iibertroffne Reinheit, Macht und Unschuld gehabt haben miifite, 
von der die Dichter in ihren Schaferspielen so riihrend zu er- 
zahlen wufiten . . . Das Recitativ gait als die wiederentdeckte 
Sprache jenes Urmenschen; die Oper als das wiederaufgefun- 
dene Land jenes idyllisch oder heroisch guten Wesens, das zu- 
gleich in alien seinen Handlungen einem natiirlichen Kunsttriebe 
folgt, das bei allem, was es zu sagen hat, wenigstens etwas 
singt, urn, bei der leisesten Gefuhlserregung, sofort mit voller 
Stimme zu singen . . . Der kunstohnmachtige Mensch erzeugt 
sich eine Art von Kunst, gerade dadurch, dafi er der unkunst- 
lerische Mensch an sich ist. Weil er die dionysische Tiefe der 
Musik nicht ahnt, verwandelt er sich den Musikgenufi zur 
verstandesmafiigen Wort- und Tonrhetorik der Leidenschaft im 
stilo rappresentativo und zur Wohllust der Gesangeskiinste; weil 
er keine Vision zu schauen vermag, zwingt er den Maschinisten 
und Decora tionskiinstler in seinen Dienst; weil er das wahre 
Wesen des Kunstlers nicht zu erfassen weifi, zaubert er vor 
sich den >kunstlerischen Urmenschen< nach seinem Geschmack hin, 
d. h. den Menschen, der in der Leidenschaft singt und Verse 
spricht.« S5 So unzulanglich jeglicher Vergleich mit der Tragodie 
- von dem mit musikalischen zu schweigen - fiir die Erkenntnis 
von der Oper bleibt, so unverkennbar ist, dafi von der Dichtung 
und zumal vom Trauerspiele aus die Oper als Verfallsprodukt 
erscheinen mufi. Die Hemmung der Bedeutung wie der Intrige 
verliert ihr Gewicht und widerstandslos rollt der Verlauf der 
Opernfabel wie der Opernsprache ab, um im Banalen zu miin- 
den. Mit der Hemmung verschwindet Trauer, die Seele des 
Werks, und wie das dramatische Gef iige entleert wird,so auch das 
szenische, das nun, da die Allegorie, wo sie nicht fortfallt, taubes 
Schaustiick wird, eine andre Rechtfertigung sich sucht. 
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Die schwelgerische Lust am blofien Klang hat ihren Anteil am 
Verfall des Trauerspiels. Demungeachtet aber ist Musik - nicht 
dem Gefallen der Autoren, sondern ihrem eigenen Wesen nadi - 
dem allegorisdien Drama innig vertraut. Zumindest wiirde die 
Musikphilosophie der wahlverwandten Romantiker, die hier 
vernommen werden diirfen, dies lehren. Zumindest wiirde in 
ihr, und nur in ihr, die Synthesis der vom Barock bedachtsam 
aufgerissenen Antithetik und erst mit ihr das voile Recht der 
Antithetik sich ergeben. Zumindest ist mit einer dergestalt 
romantischen Betrachtungsart der Trauerspiele doch gefragt, wie 
die Musik bei Shakespeare und bei Calderon zu ihnen anders als 
rein theatralisch sich geselle. Denn das tut sie. Und so darf der 
folgenden Darlegung des genialen Johann Wilhelm Ritter 
zugemutet werden, eine Perspektive zu erofTnen, in welche das 
Eindringen als eine unverantwortliche Improvisation diese Dar- 
stellung sich versagen mufi. Einer fundamentalen geschichtsphi- 
losophischen Auseinandersetzung iiber Sprache, Musik und 
Schrift allein ware es unternehmbar. Es folgen Stellen einer 
langen, wenn man so sagen darf monologisierenden, Abhand- 
lung, in welcher dem Forscher aus eineni Briefe iiber die Chlad- 
nischen Klangfiguren unterm Schreiben vielleicht fast absichts- 
los die vieles kraftig oder tastender umgreifenden Gedanken 
sich entspinnen: »Schon ware es«, bemerkt er von jenen Linien, 
die auf einer mit Sand bedeckten Glasplatte beim Anschlagen 
verschiedener Tone verschieden sich abzeichnen, »wie, was hier 
aufierlich klar wiirde, genau audi ware, was uns die Klangfigur 
innerlich ist: - Lichtfigur, Feuerschrift . . . Jeder Ton hat somit 
seinen Buchstaben immediate bey sich . . . Die so innige Verbin- 
dung von Wort und Schrift, - daft wir schreiben, wenn wir 
sprechen . . . hat mich langst beschaftigt. Sage selbst: wie ver- 
wandelt sich uns wohl der Gedanke, die Idee ins Wort; und 
haben wir je einen Gedanken, oder eine Idee, ohne ihre Hiero- 
glyphe, ihren Buchstaben, ihre Schrift? - Fiirwahr, so ist es; 
aber wir denken gewohnlich nicht daran. Dafi einst aber, bey 
kraftigerer Menschennatur, wirklich mehr daran gedacht wurde, 
beweifit das Daseyn von Wort und Schrift. Ihre erste, und zwar 
absolute, Gleichzeitigkeit lag darin, dafi das Sprachorgan selbst 
schreibt, um zu sprechen. Nur der Buchstabe spricht, oder bes- 
ser: Wort und Schrift sind gleich an ihrem Ursprunge eins, und 



388 Ursprung des deutschen Trauerspiels 

keines ohne das andere moglich . . . Jede Klangfigur eine elec- 
trische, und jede electrische eine Klangfigur.« 86 »Ich wollte . . . 
also die Ur- oder Naturschrift auf electrischem Wege wieder- 
finden oder doch suchen.« 87 »Wirklich ist die ganze Schopfung 
Sprache, und so buchstablich durch das Wort geschaffen, und 
das geschaffene und schaffende Wort selbst . . . Diesem Wort ist 
aber audi im Grofien der Buchstabe so unzertrennlich verbun- 
den, als im Kleinen.« 88 »In solche Schrift und Nachschrift, Ab- 
schrift, gehort vornemlich alle bildende Kunst: Architectur, 
Plastik, Malerey, u.s.w.« 89 Mit dieser Ausfiihrung schliefit die 
virtuelle romantisdie Theorie der Allegorie gleichsam fragend 
ab. Und jede Antwort hatte diese Rittersche Divination unter 
die ihr gemafien Begriffe zu bringen; Laut- und Schrift sprache, 
wie audi immer einander zu nahern, so doch nicht anders als 
dialektisch, als Thesis und Synthesis, zu identifizieren, jenem 
antithetischen Mittelgliede der Musik, der letzten Sprache aller 
Menschen nach dem Turmbau, die ihr gebiihrende zentrale Stelle 
der Antithesis zu sichern und wie aus ihr, nicht aber aus dem 
Sprachlaut unmittelbar, die Schrift erwachst, zu erforschen. 
Aufgaben, die weit iiber das Bereich romantischer Intuitionen 
wie audi untheolbgischen Philosophierens hinausliegen. Virtuell 
, bleibt diese romantisdie Theorie des Allegorischen, dennoch ein 
unverkennbares Denkmal der Verwandtschaft von Barock und 
Romantik. Unnotig hinzuzufiigen, dafi eigentliche Erorterun- 
gen der Allegorie, wie Friedrich Schlegels im »Gesprach iiber 
die Poesie« 90 die Tiefe der Ritterschen Ausfiihrung nicht errei- 
chen, ja, Friedrich Schlegels laxem Sprachgebrauch gemafi, mit 
dem Satze, alle Schonheit sei Allegorie, doch wohl nichts weiter 
vorbringen wollen als den klassizistischen Gemeinplatz, sie sei 
Symbol. Anders Ritter. Mitten ins Zentrum allegorischer An- 
schauung triff t er mit seiner Lehre, alles Bild sei nur Schriftbild. 
Das Bild ist im Zusammenhange der Allegorie nur Signatur, nur 
Monogramm des Wesens, nicht das Wesen in seiner Hiille. Den- 
noch hat Schrift nichts Dienendes an sidi, fallt beim Lesen nicht 
ab wie Schlacke. Ins Gelesene geht sie ein als dessen >Figur<. 
Die Drucker, ja die Dichter des Barock haben die Schriftfigur 
der intensivsten Aufmerksamkeit gewiirdigt. Von Lohenstein 
weifi man, dafi er »die Umschrift des Kupfers: >Castus amor 
Cygnis vehitur, Venus improba corvis< eigenhandig in ihrer 
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besten Druckgestalt auf dem Papiere« 91 geiibt hat. Herder 
findet - und das gilt heute noch - die Barockliteratur »im 
Druck und in Verzierungen . . . fast uniibertrofTen« 92 . Und so 
ganz fehlte die Ahnung der umfassenden Zusammenhange von 
Sprache und Schrift, die das Ailegorische philosophisch begriin- 
den und die Losung ihrer wahren Spannung in sich schliefien, 
dem Zeitalter nichk Wenn anders namlich Strichs ebenso geist- 
volle wie einleuchtende Vermutung iiber die Bildergeschichte das 
Rechte trifft, bei denen »der Gedanke zugrunde gelegen haben 
mag, dafi die wechselnde Lange der Verse, wenn sie eine organi- 
sche Form nachbildet, auch einen organisch an- und abschwellen- 
den Rhythmus ergeben mufi« 93 . Durchaus in diese Richtung 
weist Birkens Meinung - dem Floridan der »Dannebergischen 
Helden-Beut« in den Mund gelegt - »jedes Naturgeschehen in 
dieser Welt konnte die ' Auswirkung oder Stofrwerdung eines 
kosmischen Schalls oder Klangs sein, selbst die Bewegung der 
Gestirne« 94 . Das erst macht die sprachtheoretische Einheit von 
Wort- und Bildbarock. 



Ja/ wenn der Hochste wird vom Kirch-Hof erndten ein/ 
So werd ich Todten-Kopff ein Englisch Antlitz seyn, 

Daniel Casper von Lobenstein: Redender Todten- 
Kopff Herrn Matthaus Machners 

Was immer an weitgreifendsten Zusammenhangen in einer hie 
und da vielleicht noch vage, noch kulturhistorisch anmutenden 
Methode konnte eingebracht werden, riickt unterm allegorischen 
Aspekt zusammen, versammelt sich zum Trauerspiel in der Idee. 
Nur darum darf, ja mufi die Darstellung beim allegorischen Ge- 
fiige dieser Form so insistent beharren, weil nur dank dem das 
Trauerspiel die StofTe, die aus der zeitgeschichtlichen Bedingt- 
heit ihm efwachsen, sich als Gehalt assimiliert. Vollends dieser 
assimilierte Gehalt ist aufierhalb der theologischen Begriffe, de- 
ren schon seine Exposition nicht entraten konnte, nicht zu ent- 
wickeln. Wenn der Abschlufi dieser Studie ohne Umschweife in 
ihnen redet, so ist das keine [xsT&pctcric; etg abXo yevog. Denn 
kritisch kann die allegorische Grenzform des Trauerspiels einzig 
vom hoheren Bereiche aus, dem theologischen, sich losen, wah- 
rend innerhalb einer rein asthetischen Betrachtung Paradoxic 
das letzte Wort behalten muiS. Dafi eine solche Auflosung, wie 
immer die einesProfanen ins Geheiligte, im Sinne derGeschichte, 
einer Geschichtstheologie und nur dynamisch, nicht statisch im 
Sinne der garantierten . Heilsokonomik zu vollziehen ist, das 
stiinde fest, audi wenn das Trauerspiel des Barock weniger deut- 
lich auf Sturm und Drang, auf Romantik verwiese und weniger 
dringend, wenn auch wohl vergeblich, von neuesten dramati- 
schen Versuchen die Rettung seines besten Teiles sich erhofTen 
wiirde. - Die fallige Konstruktion seines Gehaltes wird - das 
versteht sich - Ernst zu machen haben zumal mit jenen sprode- 
sten Motiven, denen andere als stofTliche Feststellungen nicht 
scheinen abgewonnen werden zu konnen. Vor allem: welche Art 
Bewandtnis hat es mit jenen Greuel- und Marterszenen, in 
denen die barocken Dramen schwelgen? Der unbefangenen, 
unreflektierten Haltung der barocken Kunstkritik gemafi, flie- 
£en die Quellen einer unmittelbaren Antwort sparlich. Eine 
versteckte aber .wertvolle: » Integrum humanum corpus sym- 
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bolicam iconem ingredi non posse, partem tamen corporis ei 
constituendae non esse ineptam.* 1 So heifit es in der Darstel- 
lung einer Kontroverse iiber die Normen der Emblematik. Nicht 
anders konnte der orthodoxe Emblematiker denken: der mensch- 
liche Korper durfte keine Ausnahme von dem Gebote machen, 
das das Organische zerschlagen hiefi, um in seinen Scherben die 
wahre, die fixierte und schriftgemafie Bedeutung aufzulesen. Ja, 
wo konnte dieses Gesetz triumphierender dargestellt werden als 
am Menschen, der seine konventionelle, mit Bewufksein staf- 
fierte Physis im Stich lafit, um an die vielfachen Regionen der 
Bedeutung sie auszuteilen. Nicht immer haben Emblematik und 
Heraldik dem ungehemmt nachgegeben. Vom Menschen heifk 
es in der schon genannten »Ars heraldica« nur: »Die Haar be- 
deuten die vielfaltigen Gedancken« 2 , wahrend »die Herolden« 
den Lowen regelrecht durchschneiden: »Das Haupt/ die Brust/ 
und das gantze vordere Theil bedeutet Grofimiithigkeit und 
DapfTerkeit/ das hintere aber/ die Starcke/ Grimm und Zorn/ 
so dem Briillen folget.« 3 Solche emblematische Aufteilung 
diktiert - ubertragen auf das Gebiet einer den Korper immer- 
hin betreffenden Eigenschaft - Opitz das kostbare Wort von 
der »Handhabung der Keuschheit« 4 , die er der Judith abge- 
lernt wissen will. Ahnlich Hallmann, wie er diese Tugend an 
der ziichtigen Agytha illustriert, deren »Geburts-Glied« noch 
viele Jahre nadht ihrer Bestattung unverwest im Grabe gefunden 
worden sei 5 . Wenn das Martyrium den Korper des Lebendigen 
dergestalt emblematisch zuriistet, so ist doch daneben nicht 
unwichtig, daft der physische Schmerz schlechtweg als Aktions- 
motiv jederzeit dem Dramatiker prasent war. Nicht nur der 
Dualismus des Cartesius ist barock; im hociisten Grade kommt 
als Konsequenz der Lehre von der psychophysischen Beeinflus- 
sung die Theorie von den Passionen in Betracht. Da namlich der 
Geist an sich pure, sich selbst treue Vernunft ist und korperliche 
Influenzen ganz allein ihn mit der Auftenwelt in Fiihlung set- 
zen, so lag die Qualgewalt, die er erleidet, als Basis heftiger 
AfTekte naher als sogenannte tragische Konflikte. Wenn dann 
im Tode der Geist auf Geisterweise frei wird, so kommt auch 
nun der Korper erst zu seinem hochsten Recht. Denn von selbst 
versteht sich: die Allegorisierung der Physis kann nur an der 
Leiche sich energisch durchsetzen. Und die Personen des Trauer- 
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spiels sterben, weil sie nur so, als Leidien, in die allegorische 
Heimat eingehn. Nicht um der Unsterblichkeit willen, um der 
Leiche willen gehn sie zu Grunde. »Er lasst uns seine leichen i 
Zum pfande letzter gunst« 6 , sagt Carl Stuarts Tochter vom 
Vater, welcher seinerseits es nicht vergafi, um deren Einbalsa- 
mierung zu bitten. Produktion der Leiche ist, vom Tode her 
betrachtet, das Leben. Nicht erst im Verlust von Gliedmafien, 
nicht erst in den Veranderungen des alternden Korpers, in alien 
Prozessen der Ausscheidung und der Reinigung fallt Leichen- 
haftes Stiick fiir Stiick vom Korper ab. Und kein Zufall, dafi 
gerade Nagel und Haare, die vom Lebenden weggeschnitten 
werden wie Totes, an der Leiche nachwachsen. Ein >Memento 
mori< wacht in der Physis, der Mneme selber; das Toddurch- 
drungensein der mittelalterlichen und barocken Menschen ware 
ganz undenkbar, wenn nichts als die Erwagung ihres Lebens- 
endes sie beeindruckt hatte. Die Leichenpoesien eines Lohen- 
stein sind ihrem Wesen nach nicht Manieriertheit, sowenig man 
sie auch darin verkennen wird. Merkwiirdige Proben dieses 
lyrischen Themas begegnen schon unter Lohensteins friihesten 
Produkten. Nodi auf der Schule hat er »das Leiden Christi mit 
lateinischen und deutschen Gegengedichten, nach den Gliedern 
des menschlichen Korpers geordnet« 7 , einem alten Schema fol- 
gend zu feiern gehabt. Denselben Typus zeigt der »Denck- und 
Danck-Altar«, den er seiner toten Mutter errichtete. Neun un- 
nachsichtliche Strophen schildern die Leichenteile im Zustand der 
Faulnis ab. Ahnlich aktuell mufi dergleichen fiir Gryphius ge- 
wesen sein und gewifi haben neben naturwissenschaftlicheh diese 
sonderbaren emblematischen Interessen sein Studium der Ana- 
tomie, dem er immer treu geblieben ist, bestimmt. Vorlagen der 
entsprechenden Beschreibungen fiirs Drama fand man in Sene- 
cas »Hercules Qtaus« zumal, doch auch in »Phadra«, in den 
»Troades« und sonst. »In anatomischer Sektion werden, mit 
unverkennbarer Freude an der Grausamkeit, die einzelnen 
Korperteile aufgezahlt.« 8 Bekanntlich ist Seneca auch sonst fiir 
die Greueldramatik eine hoch geachtete Autoritat gewesen und 
es ware der Miihe wert, zu untersuchen, wie weit den damals 
wirksamen Motiven seiner Dramen analoge Voraussetzungen 
zugrunde liegen. - Fiir das Trauerspiel des xvn. Jahrhunderts 
wird die Leiche oberstes emblematisches Requisit schlechthin. 
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Beinahe undenkbar sind ohne sie die Apotheosen. »Mit blassen 
Leichen prangen« 9 sie und Sache des Tyrannen, das Trauerspiel 
damit zu versorgen. So fiihrt der Abschlufi des »Papinian«, der 
Spuren vom Einflufi des Bandenstuckes auf den spaten Gryphius 
zeigt, das Werk des Bassianus Caracalla an der Familie des 
Papinian vor Augen. Der Vater und zwei Sohne sind erlegt. 
»Beyde leichen werden auf zweyen trauerbetten von Papiriiani 
dienern auf den schauplatz getragen und einander gegeniiber 
gestellet. Plautia redet nichts ferner, sondern gehet hochst-trau- 
rig von einer leiche zu der andern, kiisset zuweilen die haupter 
und hande, bis sie zuletzt auf Papiniani leichnam ohnmachtig 
sincket und durch ihre statsjungfern den leichen nachgetragen 
wird.« 10 Am Schlufi der Hallmannschen »Sophia« eroffnet sich 
nach der Vollstreckung samtlicher Martyrien an der standhaften 
Christin und ihren Tochtern der innere Schauplatz, »in welchem 
die Todtenmahlzeit gezeiget wird/ nehmlich die drey Kopfe 
der Kinder mit drey Glasern Blut« n . Die >Todtenmahlzeit< 
stand in hohem Ansehn. Bei Gryphius wird sie noch nicht darge- 
stellt, vielmehr berichtet. »Furst Meurab, blind von hass, ge- 
trotzt durch so viel leiden, 1 Liefi der entleibten schaar die 
bleichen kopff abschneiden, 1 Und als der haupter reyh, die ihn 
so hoch verletzt, 1 Zu einem schaugericht auf seinen tisch ge- 
setzt, 1 Nam er, schier auEer sich, den dargereichten becher 1 
Und schrie: difi ist der kelch, den ich, der meinen racher, 1 Nu 
nicht mehr sclav, erwischU 12 Spater erschienen dann solche 
Mahlzeiten auf der Biihne; dabei verfuhr man nach einem italie- 
nischen Trick, den Harsddrfrer und Birken empfehlen. Durch 
ein Loch in der Platte eines Tischs, dessen Decke bis zum Boden 
herniederhing, erschien das Haupt eines Schauspielers. Gele- 
gentlich gibt es diese Schaustellungen des entseelten Korpers auch 
zu Anfang des Trauerspiels. Die einleitende Buhnenanweisung 
der »Catharina von Georgien« 13 gehort ebenso hierher wie 
Hallmanns kuriose Szenerie im ersten Akte des »Heraclius«: 
»Ein grosses Feld/ erfiiilet mit sehr vielen Leichen des geschla- 
genen Krieges-Heeres des Keisers Mauritii nebst etlichen aus 
dem benachbarten Gebirge entspringenden Wasserbachlein.« 14 

Es ist kein antiquarisches Interesse, welches befiehlt, den Spuren 
nachzugehen, die deutlicher von dieser Stelle aus als irgend so.nst 
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ins Mittelalter zuriickfiihren. Denn die Erkenntnis des christ- 
lichen Ursprungs der allegorischen Anschauung in seiner Bedeu- 
tung fiir das Barock kann nicht iiberschatzt werden. Und von 
wie vielen, wie verschiedenen Geistern audi gepragt, sind diese 
Spuren docfa die Merkzeichen eines Weges, den da der Genius 
allegorischer Betrachtung selbst im Wandel seiner Intentionen 
einschlug. Oft haben die Dichter des xvn. Jahrhunderts dieser 
Spur sich riickblickend versichert. Fur den »Leidenden Christus« 
hat HarsdorfTer seinen Schiiler Klai auf die Passionsdichtung 
des Gregor von Nazianz hingewiesen 15 . Audi Gryphius hat 
»beinahe zwanzig friihmittelalterliche Hymnen ... in seine fiir 
diesen feierlich brausenden Stil wohl geeignete Sprache iiber- 
setzt; den grofken aller Hymniker, den Prudentius, Hebt er be- 
sonders« 16 . Dreifadi ist zwischen der barocken und mittelalter- 
lichen Christlichkeit die sachliche Verwandtschaft. Der Kampf 
gegen die Heidengotter, der Triumph der Allegorie, das Marty- 
rium der Leiblichkeit gilt ihnen gleichermafien notwendig. Diese 
Motive hangen aufs engste zusammen. Sie sind - wie sich er- 
gibt - unter dem religionsgeschichtlichen Aspekt ein und das- 
selbe. Und zu erhellen ist der Ursprung der Allegorie nur unter 
ihm. Spielt die Auflosung des antiken Pantheons in diesem Ur- 
sprung eine entscheidende Rolle, so ist hochst aufschlufireich, 
dafi dessen Repristination im Humanismus das xvn. Jahr- 
hundert zum Protest auffordert. Rist, Moscherosch, Zesen, 
Harsdorffer, Birken eifern gegen das mythologisch verzierte 
Schrifttum wie nur altchristliche Lateiner, und Prudentius, Ju- 
vencus, Venantius Fortunatus werden denn audi als lobenswerte 
Exempel einer ziichtigen Muse aufgefiihrt. »Wahre Teufel« 
heifien die Heidengotter bei Birken 17 und geradezu frappant 
klingt die Denkweise einer tausend Jahre zuriickliegenden Ver- 
gangenheit aus einer Stelle Hallmanns, die gewift nicht der Be- 
mixhung um das historische Kolorit zu danken ist. Da heifk es 
in dem Religionsdisput zwischen Sophia und dem Kaiser Hono- 
rius: »Beschiitzt nicht Jupiter den Kaiserlichen Thron?« »Viel- 
mehr als Jupiter ist Gottes wahrer Sohn!« erwidert Sophia 18 , 
Geradenwegs aus barocker Einstellung kommt diese archaische 
Schlagfertigkeit. Denn wieder stand die Antike in jener Gestalt, 
in welcher sie zuletzt der neuen Lehre mit gesammelter Kraft, 
und nicht erfolglos, sich hatte aufnotigen wollen, drohend dem 
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Christentum nahe: als Gnosis. Mit der Renaissance und begiin- 
stigt zumal durch neuplatonische Studien erstarkten okkultisti- 
sche Stromungen. Rosenkreuzerei und Alchimie traten neben 
die Astrologie, den alten abendlandischen Riickstand des orien- 
talischen Heidentums. Die europaische Antike war gespalten 
und an ihrem strahlenden Nach-Bilde im Humanismus belebte 
neu sich ihre dunkle Nach-Wirkung im Mittelalter. Warburg hat 
aus wahlverwandter Stimmung faszinierend entwickelt, wie in 
der Renaissance »die Himmelserscheinungen menschlich umfafit 
wurden, um ihre damonische Macht wenigstens bildhaft zu 
begrenzen« 19 . Die Renaissance belebt das Bildgedachtnis - wie 
sehr, das zeigen auch die Beschworungsszenen der Trauerspie- 
le -, zugleich aber erwacht eine Bilderspekulation, die fiir die 
Stilgestaltung vielleicht noch entscheidender ist. Und deren 
Emblematik verbindet sich mit der mittelalterlichen Welt. Keine 
noch so barocke Ausgeburt allegorischer Phantasien, die nicht in 
ihr ein Gegenstiick fande. Die Allegoriker unter den Mytho- 
graphen, denen schon das Interesse der fruhchristlichen Apolo- 
getik sich zuwandte, leben wieder auf. Sechzehnjahrig gibt 
Grotius den Martianus Capella heraus. Ganz im altchristlichen 
Sinne stehen im Chore des Trauerspiels die antiken Gotter mit 
Allegorien auf ein und derselben Stufe. Und weil durch die 
Damonenangst die verdachtigte Leiblichkeit ganz besonders be- 
klemmend erscheinen muE, so ist man schon im Mittelalter radi- 
kal an ihre emblematische Bewaltigung gegangen. >Nacktheit 
als Emblem< - so durfte man die folgende Darstellung bei 
Bezold iiberschreiben. »Erst im Jenseits sollten die Seligen einer 
unverweslichen Korperlichkeit und eines gegenseitigen Genus- 
ses ihrer Schonheit in voller Reine teilhaftig werden. (Augusti- 
nus, de civitate dei, xxn, 24.) Bis dahin blieb die Nacktheit 
ein Zeichen des Unreinen, wie es sich allenfalls fiir griechische 
Gotter, also fiir hollische Damonen, schickte. Dementsprechend 
suchte auch die mittelalterliche Wissenschaft, wo sie auf unbe- 
kleidete Figuren stieE, diese Ungehorigkeit durch eine oft weit 
hergeholte, meist unfreundliche Symbolik zu deuten. Man lese 
nur die Erkiarungen des Fulgentius und seiner Nachfolger, 
warum Venus, Cupido, Bacchus nackt gemalt werden, Venus 
z. B., weil sie ihre Verehrer nackt und blofi heimschickt oder 
weil das Verbrechen der Wollust sich nicht verhiillen lafit, Bac- 
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chus, weil die Tnnker sich ihres Besitzes entauftern oder weil 
der Berauschte seine heimlichsten Gedanken nicht bei sich behal- 
ten kann ... Bis zum Oberdrufi ausgekliigelt sind die Beziehun- 
gen, die ein karolingischer Dichter, Walahfrid Strabo, in seiner 
hochst unklaren Beschreibung einer nackten Skulptur zu ent- 
decken strebt. Es handelt sich um eine Nebenfigur der vergolde- 
ten Reiterstatue Theoderichs . . . Dafi . . . der schwarze, nicht 
vergoldete >Begleiter< seine blofie Haut zur Schau trug, verleitet 
den Poeten zu dem Gedankenspiel, der Nackte gereiche so dem 
audi Nackten, d. h. dem jeder Tugend baren arianischen Tyran- 
nen, zum besonderen Schimpf.« 20 Wie hieraus zu entnehmen 
ist, wies die allegorische Exegese vor allem in zwei Richtungen: 
sie war bestimmt, die wahre, die damonische Natur antiker 
Gotter christlich festzulegen und gait der frommen Mortifika- 
tion des Leibes. Daher gefielen Mittelalter und Barock sich nicht 
von ungefahr in sinnreichen Zusammenstellungen von Gotzen- 
bildern mit Gebeinen Toter. Eusebius w*eifi in der »Vita Con- 
stantini« von Schadeln und von Knochen in den Gotterstatuen 
zu berichten, und Mannling gibt vor, die »Egyptier« hatten »in 
holtzernen Bildern Leichen begraben«. 

Gerecht kann der Begriff des Allegorischen dem Trauerspiele 
nur in der Bestimmtheit werden, in der er nicht allein vom 
theologischen Symbol sondern gleich deutlich von dem blofien 
Schmuckwort sich abhebt. Entsprungen ist die Allegorie ja nicht 
als scholastische Arabeske zur antiken Gottervorstellung. Von 
dem Spielerischen, Unbeteiligten und Uberlegenen, das man mit 
Riicksicht auf ihre spatesten Ausgeburten ihr zu leihen pflegt, 
eignet urspriinglich ihr nichts als das Gegenteil. Hatte die Kirche 
kurzerhand die Gotter aus dem Gedachtnis ihrer Glaubigen 
verdrangen konnen, so ware die Allegorese nie entstanden. 
Denn sie ist nicht epigonales Denkmal eines Sieges; viel eher 
das Wort, das einen ungebrochenen Rest antiken Lebens bannen 
soil. Freilich haben in den ersten Jahrhunderten der christlichen 
Ara die Gotter selbst sehr haufig einen Zug in das Abstrakte 
angenommen. »In dem maafie als der glaube an die gotter der 
classischen zeit seine kraft verlor, wurden auch die gottervor- 
stellungen, wie dichtung und kunst sie gestaltet hatte, frei und 
verfugbar als bequeme mittel dichterischer darstellung. Von den 
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dichtern der Neronischen zeit, ja von Horatius und Ovidius an 
konnen wir diesen vorgang verfolgen, der in der jiingeren 
Alexandrinisdien schule seinen hohepunkt erreichte: der bedeu- 
tendste und fiir die folgezeit maaftgebende vertreter ist Non- 
nos, in der lateinischen litteratur der zu Alexandreia geborene 
Claudius Claudianus. Alles, jede handlung, jedes ereigniss, setzt 
sich bei ihnen zu einem spiel gottlicher krafte um. DaS bei die- 
sen dichtern audi abstracten begriffen breiter raum gewahrt 
wird, ist keiri wunder; die personlichen gotter haben fiir sie 
keine tiefere bedeutung als jene begriffe, sie sind beide gleich 
sehr bewegliche vorstellungsformen dichterischer einbildungs- 
kraft geworden.« 21 So Usener. Dies alles ist freilich intensive 
Vorbereitung der Allegorie. Wenn anders sie selbst aber mehr 
ist als die wie immer abstrakte Verfluchtigung theologischer 
Wesenheiten, namlich deren Fortleben in einer ihnen ungema- 
fien, ja feindlichen Umwelt, so ist nicht diese spatromische die 
eigentliche allegorische Auffassung. Im Verfolg einer solchen 
Dichtung hatte die antike Gotterwelt aussterben miissen und 
gerade die Allegorie hat sie gerettet. Ist doch die Einsicht ins 
Vergangliche der Dinge und jene Sorge, sie ins Ewige zu retten, 
im Allegorischen eins der starksten Motive. In Kunst sowie in 
Wissenschaft und Staat gab es im friihen Mittelalter nichts, was 
den Triimmern, welche in alien diesen Bereichen die Antike 
hinterlassen hatte s an die Seite gestellt werden konnte. Damals 
entsprang das Wissen um Verganglichkeit unentrinnbarer An- 
schauung, so wie einige Jahrhunderte spater zur Zeit des Drei- 
fiigjahrigen Krieges das gleiche sich der europaischen Mensch- 
heit vor Augen stellte. Dabei ist zu bemerken, daft vielleicht die 
sinnfalligsten Verheerungen diese Erfahrung nicht bittrer den 
Menschen aufdringen, als der Wandel der mit dem Anspruch 
des Ewigen ausgestatteten Rechtsnormen, wie er in jenen Zeit- 
wenden sich besonders sichtbar vollzog. Die Allegorie ist am 
bleibendsten dort angesiedelt, wo Verganglichkeit und Ewig- 
keit am nachsten zusammenstofien. Usener selbst hat in den 
»G6tternamen« die Handhabe gegeben, genau die geschichts- 
philosophische Demarkationslinie zwischen der nur »scheinbar 
abstracten« Natur gewisser antiker Gottheiten und der alle- 
gorischen Abstraktion zu ziehen. »Wir miissen uns also in die 
tatsache finden, dafi die erregbare religiose empfindung des 
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alterthums audi abstracte begriffe ohne weiteres zu gottlichem 
rang zu erheben vermochte. Dafi sie fast durdiweg schattenhaft 
und gleichsam blutleer blieben, hatte keinen andern grund als 
dafi auch die sondergotter vor den personlichen erblassen muli- 
ten: die durchsichtigkeit des worts.« 22 Durch diese religiosen 
Improvisationen ward wohl der Boden der Antike fur die Auf- 
nahme der Allegorie bearbeitet: diese selbst aber ist christliche 
Saat. Denn durchaus entscheidend fur die Ausgestaltung dieser 
Denkart war, dafi im Bezirk der Gotzen wie der Leiber nicht 
die Verganglichkeit allein, sondern die Schuld sinnfallig ange- 
siedeh scheinen mufite. Dem allegorisch Bedeutenden ist es 
durch Schuld versagt, seine Sinnerfullung in sich selbst zu fin- 
den. Schuld wohnt nicht nur dem allegorisch Betrachtenden 
bei, der die Welt um des Wissens willen verrat, sondern auch 
dem Gegenstande seiner Kontemplation. Diese Anschauung, 
begriindet in der Lehre von dem Fall der Kreatur, die die Na- 
tur mit sich herabzog, macht das Ferment der tiefen abend- 
landischen Allegorese, die von der orientalischen Rhetorik dieses 
Ausdrucks sich scheidet. Weil sie stumm ist, trauert die gefallene 
Natur. Doch noch tiefer fiihrt in das Wesen der Natur die Um- 
kehrung dieses Satzes ein: ihre Traurigkeit macht sie verstum- 
men. Es ist in aller Trauer der Hang zur Sprachlosigkeit und 
das ist unendlich viel mehr als Unfahigkeit oder Unlust zur Mit- 
teilung. Das Traurige fiihlt sich so durch und durch erkannt vom 
Unerkennbaren. Benannt zu sein - selbst wenn der Nennende 
ein Gottergleicher und Seliger ist - bleibt vielleicht immer eine 
Ahnung von Trauer. Wie viel mehr aber, nicht benannt, sondern 
nur gelesen, unsicher durch den Allegoriker gelesen und hochbe- 
deutend nur durch ihn geworden zu sein. Je mehr andererseits 
die Natur wie die Antike als schuldbeladen empfunden wurden, 
desto obligater ward ihre allegorische Interpretierung als die 
denn doch allein noch absehbare Rettung. Denn mitten in jener 
wissentlichen Entwiirdigung des Gegenstandes bewahrt ja die 
melancholische Intention auf unvergleichliche Art seinem Ding- 
sein die Treue. Aber die Weissagung des Prudentius: »Rein von 
allem Blut wird endlich der Marmor strahlen; schuldlos werden 
die Bronzen dastehen, die jetzt fiir Idole gehalten werden« 23 , 
ist noch zwolfhundert Jahre spater nicht wahr geworden. Mar- 
mor und Bronzen der Antike behielten furs Barock, ja fiir die 
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Renaissance noch von dem Schauer, mit welchem Augustinus 
»gleichsam Leiber der G6tter« in ihnen erkannt hatte. »Es 
wohnten in deren Innerm Geister, die herbeygerufen wurden, 
und vermogend waren, denjenigen, die sie verehren und anbe- 
then, zu schaden, oder ihre Wunsche zu erfiillen.« 24 Oder, wie 
Warburg fur die Renaissance das ausspricht: »Die formale 
Schonheit der Gottergestalten und der geschmackvolle Ausgleich 
zwischen christlichem und heidnischem Glauben darf uns eben 
doch nicht dariiber hinwegtauschen, dafi selbst in Italien etwa 
1520, also zur Zeit des freiesten, schopferischsten Kiinstlertums 
die Antike gleichsam in einer Doppelherme verehrt wurde, die 
ein damonisch-finsteres Antlitz trug, das aberglaubischen Kult 
erheischte, und ein olympisch-heiteres, das asthetische Vereh- 
rung forderte.« 25 Demnach sind die drei wichtigsten Momente 
im Ursprung abendlandischer Allegorese unantik,widerantik:die 
Gotter ragen in die fremde Welt hinein, sie werden bose und 
sie werden Kreatur, Es bleibt das Kleid der Olympischen zu- 
riick, um das im Laufe der Zeit die Embleme sich sammeln. Und 
dieses Kleid ist kreatiirlich wie ein Teufelsleib. In diesem Sinne 
stellt kurioserweise die aufgeklarte hellenistische Theologie des 
Euhemeros an ihrem Teil ein Element des werdenden Volks- 
glaubens. Denn »so verband sich die Herabsetzung der Gotter 
zu blofien Menschen immer enger mit der Vorstellung, dafi in 
den Resten ihres Kultus, vor allem in ihren Bildern, bosartige 
magische Krafte fortwirkten. Der Nachweis ihrer volligen 
Ohnmacht wurde doch wieder abgeschwacht, indem sich satani- 
sche Stellvertreter der ihnen abgesprochenen Befugnisse bemach- 
tigten.« 26 Andererseits bleiben neben den Emblemen und Klei- 
dern die Worte und Namen zuriick und werden in dem Grade 
wie die Lebenszusammenhange verloren gehen, aus denen sie 
stammen, zu Urspriingen von BegrifTen, in denen diese Worte 
einen neuen, zur allegorischen Darstellung pradisponierten In- 
halt gewinnen, wie die Fortuna, Venus (als Frau Welt) und 
andere dergleichen es sind. Abgestorbenheit der Gestalten und 
Abgezogenheit der Begriffe sind also fur die allegorische Ver- 
wandlung des Pantheons in eine Welt magischer BegrifFskreatu- 
ren die Voraussetzung. Auf ihr beruht die Vorstellung des 
Amor »als Damon der Unkeuschheit mit Fledermausflugeln 
und Krallen bei Giotto«, beruht das Fortleben der Fabelwesen, 
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wie Faun, Zentaur, Sirene und Harpyie als allegorisdier Figu- 
ren im Kreise der christlichen Hdlle. »Die klassisch-veredelte, 
antike Gotterwelt ist uns seit Winckelmann freilich so sehr als 
Symbol der Antike iiberhaupt eingepragt, dafi wir ganz ver- 
gessen, dafi sie eine Neuschopfung der gelehrten humanistischen 
Kultur ist; diese >olympische< Seite der Antike mufite ja erst 
der althergebrachten >damonischen< abgerungenwerden;denn als 
kosmische Damonen gehorten die antiken Gotter ununterbro- 
chen seit dem Ausgange des Altertums zu den religiosen Mach- 
ten des christlichen Europa und bedingten dessen praktische Le- 
bensgestaltung so einschneidend,dafi man ein von der christlichen 
Kirche stillschweigend geduldetes Nebenregiment der heidni- 
schen Kosmologie, insbesondere der Astrologie, nicht ableugnen 
kann.« 27 Den antiken Gottern in erstorbener Dinghaftigkeit 
entspricht die Allegoric So trifft denn, tiefer als vermeint ist, 
zu: »Die Gotternahe ist nun einmal ein wichtigstes Lebensbe- 
diirfnis fiir die kraftige Entwicklung der Allegorese.« 28 

Die allegorische Anschauung hat ihren Ursprung in der Aus- 
einandersetzung der schuldbeladenen Physis, die das Christen- 
tum statuierte, mit einer reineren natura deorum, die sich im 
Pantheon verkorperte. Indem mit der Renaissance Heidnisches, 
mit der Gegenreformation Christliches neu sich belebte, mufite 
auch die Allegorie, als Form ihrer Auseinandersetzung, sich 
erneuern. Furs Trauerspiel fallt dabei ins Gewicht: das Mittel- 
alter hat in der Gestalt des Satan fest die Verknotung zwischen 
Materialischem und dem Damonischen geschurzt. Vor allem 
war mit der Konzentration der mannigfachen heidnischen In- 
stanzen zum einen theologisch streng umrissenen Antichrist ein- 
deutiger als in Damonen der Materie die finstere, iiberragende 
Erscheinung zugedacht. Und nicht nur kam das Mittelalter der- 
gestalt dazu, die Forschung iiber die Natur in enge Grenzen zu 
verweisen; sogar die Mathematiker verdachtigt dies teufelhafte 
Wesen der Materie. »Was immer sie denken«, erklart der Scho- 
lastiker Heinrich von Gent, »ist etwas Raumliches (Quantum), 
oder besitzt doch einen Ort im Raume wie der Punkt. Daher 
sind solche Leute melancholisch und werden die besten Mathe- 
matiker, aber die schlechtesten Metaphysiker.« 29 - Wenn die 
allegorische Intention auf die kreatiirliche Dingwelt, das Ab- 
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gestorbene, zuhochst das Halblebendige sich richtet, so tritt der 
Mensch nicht in ihren Blickkreis. Halt sie an den Emblemen 
einzig fest, ist Umschwung, ist Errettung nicht undenkbar. 
Aber es vermag aller emblematischen Verkleidung spottend in 
triumphierender Lebendigkeit und Blofie aus dem Erdschofi die 
unverstellte Teufelsfratze vor dem Blick des Allegorikers sich 
zu erheben. Die spitzigen, gescharften Ziige dieses Satan hat 
erst das Mittelalter ins urspriinglich grofiere antike Damonen- 
haupt geatzt. Die Materie, nach gnostisch-manichaischer Dok- 
trin geschaffen um der >Detartarisation< der Welt willen, be- 
stimmt also, das Teuflische in sich zu nehmen, auf dafi mit 
ihrer Abscheidung die Welt gereinigt sich darstelle, besinnt im 
Teufel sich auf ihre Tartarusnatur, spottet ihrer allegorischen 
>Bedeutung< und hohnt jedweden, der da glaubt, in ihre Tiefen 
ungestraft ihr nachgehen zu konnen. Wie also die irdische Trau- 
rigkeit zur Allegorese gehort, so die hollische Lustigkeit zu ihrer 
im Triumph der Materie vereitelten Sehnsucht. Daher die hol- 
lische Spafthaftigkeit des Intriganten, daher seine Intellektuali- 
tat, daher sein Wissen um Bedeutung. Die stumme Kreatur ist 
fahig, auf Rettung durchs Bedeutete zu hoffen. Die kluge Ver- 
satilitat des Menschen spricht sich selber aus und setzt, indem sie 
im verworfensten Kalkiil ihr Materialisches im Selbstbewufit- 
sein menschenahnlich macht, dem Allegoriker das Hohngelach- 
ter der Holle entgegen. In ihm ist freilich das Verstummen der 
Materie iiberwunden. Gerad im Gelachter nimmt mit hochst 
exzentrischer Verstellung Materie uberschwanglich Geist an. So 
geistig wird sie, dafi sie weit die Sprache iiberschiefit. Hoher will 
sie hinaus und endet in dem gellenden Gelachter. Das 1st, so 
tierisch es von aufien wirkt, dem innern Wahnwitz nur als 
Geistigkeit bewufit. »Lucifer/ Fiirst der finsternis/ regierer der 
tiefen trawrigkeit/ keiser des Hellischen Spuls/ Hertzog des 
Schwebelwassers/ Konig des abgrunds* 30 lafit seiner niciit 
spotten. Die »urallegorische Figur« nennt Julius Leopold Klein 
ihn mit Recht. Gerade eine der machtigsten Shakespeareschen 
Gestalten ist, wie dieser Literarhistoriker mit ausgezeichneten 
Bemerkungen es angedeutet hat, nur so, von der Allegorie, vom 
Satan her verstandlich. »Auf die Iniquity-Rolle des Vice beruft 
sich . . . Shakespeare's Richard in., der zum historischen Buf- 
foon-Devil gediehene Vice, seine theatergeschichtliche Entwick- 
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lungs-Abstammung vom Mysterien-Teufel und vom doppel- 
ziingig >moralisierenden< Vice des >Moral-Play<, als Beider, des 
Devil und des Vice, legitimer, zu geschichtlichem Fleisch und 
Blur verkorperter Nachfolger, hochst-merkwurdiglich bekun- 
dend.« In einer Anmerkung ist das belegt: »>Gloster (beiseit): 
So, wie im Fastnachtspiel die Sundlichkeit, i Deut* ich zwei 
Meinungen aus Einem Wort.< In Richard hi. erscheint Devil 
und Vice zu einem kriegsheroischen Tragodienhelden von histo- 
rischem Vollblut, laut eigenem Abseits-Gestandniss, verschmol- 
zen.« 31 2u einem Tragodienhelden nun eben nicht. Vielmehr 
mag dieser fluchtige Exkurs sein Recht im wiederholten Hinweis 
darauf finden, dafi fur Richard hi. wie fiir Hamlet, wie fiir die 
Shakespeareschen >Tragodien< iiberhaupt die Theorie des Trauer- 
spieles Prolegomena der Deutung zu enthalten vorbestimmt ist. 
Denn Allegorisches bei Shakespeare reicht weit defer als in die 
Formen der Metapher, wo es Goethe auffiel. » Shakespeare ist 
reich an wundersamen Tropen, die aus personifizierten Begriffen 
entstehen und uns gar nicht kleiden wiirden, bei ihm aber vollig 
am Platze sind, weil zu seiner Zeit alle Kunst von der Allegorie 
beherrscht wurde.« 32 Entschiedener heifit es bei Novalis: »Es 
ist moglich, in einem Shakespeareschen Stiick eine willkiirliche 
Idee, Allegorie usw. zu finden. « 33 Aber der Sturm und Drang, 
der Shakespeare fiir Deutschland entdeckte, hat allein an ihm 
das Elementarische im Auge, das Allegorische nicht. Und doch 
kennzeichnet Shakespeare gerade dies, dafi jene beiden Seiten 
ihm gleich wesentlich sind. Alle elementare Aufterung der Krea- 
tur wird durch deren allegorische Existenz bedeutungsvoll und 
alles Allegorische nachdrucklich durch das Elementare der Sin- 
nenwelt. Mit dem Ersterben des allegorischen Moments geht 
audi die elementare Kraft dem Drama verloren, bis sie im 
Sturm und Drang sich neu, und zwar zum Trauerspiel, belebt. 
Die Romantik ahnte dann wieder das Allegorische. Es blieb 
jedoch, soweit sie sich an Shakespeare hielt, bei dieser Ahnung. 
Denn in Shakespeare hat den Primat das Elementarische, in 
Calderon das Allegorische. - Ehe in der Trauer Satan schrickt, 
versucht er. Als Initiator leitet er zu einem Wissen, das da zum 
Grund des straflichen Verhaltens liegt. Wenn Sokrates' Be- 
lehrung darin irren mag, dafi Wissen um das Gute Gutes tun 
macht, so gilt fiir Wissen um das Bose dies weit eher. Und es ist 
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nidit das innere Licht, kein lumen naturale, das in der Nacht der 
Traurigkeit als dieses Wissen sich auftut, sondern ein unterirdi- 
sches Leuchten dammert aus dem Erdschofi hervor. Der rebelli- 
sche Tiefblick des Satan entziindet sidi im Griibler an ihm. Von 
neuem bestatigt sich die Bedeutung barocker Vielwisserei fur 
die Trauerspieldichtung. Denn nur fur den Wissenden kann 
etwas sich allegorisch darstellen. Andererseits aber ist es gerade 
das Sinnen, dem, wenn es nicht sowohl geduldig auf Wahrheit, 
denn unbedingt und zwangshaft mit unmittelbarem Tiefsinn 
aufs absolute Wissen geht, Dinge nach ihrem schlichten Wesen 
sich entziehen, um als ratselhafte allegorische Verweisungen und 
wekerhin als Staub vor ihm zu liegen. Die Intention der Alle- 
gorie ist so sehr der auf Wahrheit widerstrekend, dafi deutlicher 
in ihr als irgend sonst die Einheit einer puren, auf das blofie 
Wissen abgezweckten Neugier mit der hochmiitigen Absonde- 
rung des Menschen zutage tritt. »Der greuliche Alchimist der 
erschreckliche Todt« 34 - diese tiefsinnige Metapher von Hall- 
mann hat nicht allein in dem Verwesungsvorgang ihren Grund. 
Das magische Wissen, dem die Alchimie beizahlt, droht dem 
Adepten mit Vereinsamung und geistigem Tode. Wie Alchimie 
und Rosenkreuzerei, wie die Beschworungen in den Trauer- 
spielen es beweisen, war diese Zeit nicht minder als die Renais- 
sance der Magie ergeben. Was immer sie ergreift, verwandelt 
ihre Midashand in ein Bedeutendes. Verwandlung aller Art, das 
war ihr Element; und deren Schema war Allegoric Je weniger 
diese Leidenschaft auf die Periode des Barock beschrankt geblie- 
ben ist, um so geeigneter ist sie, in spatern eindeutig ein Barok- 
kes aufzuzeigen. An ihr legitimiert sich denn ein jiingerer 
Sprachgebrauch, der eine barocke Geberde beim spaten Goethe 
wie beim spaten Holderlin erkennen will. - Wissen, nicht Han- 
deln ist die eigenste Daseinsform des Bosen. Und demgemafi 
ist physische Verfiihrung, als Wollust, Vollerei und Tragheit, 
sinnlich nur begriffen, bei weitem nicht sein einziger, ja streng 
genommen gar kein letzter und genauer Seinsgrund. Dieser 
vielmehr eroffnet sich mit der Fata morgana eines Reiches der 
absoluten, das ist gottlosen, Geistigkeit, wie es, als Gegenstuck 
dem Materialischen verbunden, das Bose erst konkret erfahren 
lafk. Der in ihm herrschende Gemiitszustand ist die Trauer, zu- 
gleich die Mutter der Allegorien und ihr Gehalt. Und ihm ent- 
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stammen drei urspriingliche satanische Verheifiungen. Sie sind 
geistiger Art. In der Gestalt bald des Tyrannen, bald des Intri- 
ganten zeigt immerfort das Trauerspiel sie wirksam. Was lockt, 
ist der Schein der Freiheit - im Ergriinden des Verbotnen; der 
Schein der Selbstandigkeit - in der Sezession aus der Gemein- 
schaft der Frommen; der Schein der Unendlichkeit - in dem 
leeren Abgrund des Bosen. Denn es eignet aller Tugend, ein 
Ende - ihr Vorbild namlich, in Gott - vor sich zu haben; so 
wie alle Verworfenheit einen unendlichen Progrefi in die Tiefe 
eroflnet. Die Theologie des Bosen ist somit dem Sturze Satans, 
in dem die genannten Motive sich bestatigen, weit eher zu ent- 
nehmen, als den Verwarnungen, in denen die kirchliche Lehre 
den Seelenfanger darzustellen pflegt. Die absolute Geistigkeit, 
die im Satan gemeint ist, bringt in der Emanzipation vom Hei- 
ligen sich um das Leben. Die - hier allein entseelte - Stofflich- 
keit wird ihre Heimat. Das schlechthin Materialische und jenes 
absolute Geistige sind Pole des satanischen Bereichs: und das Be- 
wufitsein ihre gauklerische Synthesis, mit welcher sie die echte, 
die des Lebens, afft. Sein lebensfremdes Spekulieren aber, das 
an der Dingwelt der Embleme haftet, trifft schlieftlich auf das 
Wissen der Damonen. »Sie werden«, heifit es im »Gottesstaate« 
Augustins, »Acuuovec genannt, weil dieses griechische Wort 
ausdriickt, dafi sie Wissenschaften besitzen.« 35 Und hochst spiri- 
tuell ging das Verdikt fanatischer Spiritualitat vom Munde des 
Franciscus von Assisi. Es weist von seinen Jungern einem, der 
in allzu tiefes Studium sich verschlofi, den rechten Weg: »Unus 
solus daimon plus scit quam tu.« 

Als Wissen fiihrt der Trieb in den leeren Abgrund des Bosen 
hinab, um dort der Unendlichkeit sich zu versichern. Es ist aber 
auch der Abgrund des bodenlosen Tiefsinns. Dessen Daten sind 
unvermogend, in philosophische Konstellationen zu treten. So 
liegen sie als cloEer Fundus diistrer Prachtentfaltung in den 
Emblemenbuchern des Barock. Das Trauerspiel vor alien andern 
Formen arbeitet mit diesem Fundus. Unermudlich verwandelnd, 
deutend und vertiefend vertauscht es seine Bilder miteinander. 
Vor allem herrscht dabei der Gegensatz. Und dennoch ware es 
verfehlt, zumindest oberflachlich, auf Lust an blotter Antithetik 
jene zahllosen Effekte zu beziehen, in welchen der Thronsaal in 
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den Kerker, das Lustgemach in eine Totengruft, die Krone in 
den Kranz aus blutigen Zypressen anschaulich, oder sprachlich 
nur, verwandelt wird. Sogar der Gegensatz von Schein und 
Sein trifft diese Technik der Metaphern und Apotheosen nicht 
genau. Zugrunde liegt das Schema des Emblems, aus welchem 
mittels eines Kunstgriffs, der stets von neuem iiberwaltigen 
muftte, sinnfallig das Bedeutete hervorspringt. Die Krone - sie 
bedeutet den Zypressenkranz. Unter den unabsehbar vielen 
Dokumenten dieses emblematischen Furors - langst hat man 
sich Belege eingesammelt 36 - ist es an stolzer Kraftheit nicht 
zu iiberbieten, wenn Hallmann »wann der Politische Himmel 
blitzet« eine Harfe sich ins »Mordbeil« 37 wandeln laftt. Eben- 
dahin gehbrt diese Exposition seiner »Leichreden«: »Denn 
betrachtet man die unzahlbahren Leichen/ womit theils die raa- 
sende Pest/ theils die Kriegerischen Waffen nicht nur unser 
Teutschland/ sondern fast gantzEuropam erfiillet/ so miissen wir 
bekennen/ dafl unsere Rosen in Dornen/ unsre Lilgen in Nefteln/ 
unsre Paradise in Kirchhofe/ ja unser gantzes Wesen in ein 
Bildniifi defi Todes verwandelt worden. Dannenhero wird mir 
hoffentlich nicht ungiitig gedeutet werden/ daft ich auf dieser 
allgemeinen Schaubiihne deft Todes audi meinen papirenen 
KirchhofT zu eroffnen mich unterwunden.« 38 Auch in den Reyen 
sind soiche Verwandlungen angesiedelt 39 . Wie Stiirzende im 
Fallen sich (iberschlagen, so fiele von Sinnbild zu Sinnbild die 
allegorische Intention dem Schwindel ihrer grundlosen Tiefe an- 
heim, miiftte nicht gerade im auEersten unter ihnen so sie um- 
springen, da6 all ihre Finsternis, Hoffart und Gottferne nichts 
als Selbsttauschung scheint. Heifit es doch ganz das Allegorische 
verkennen, den Bilderschatz, in welchem dieser Umschwung in 
das Heil der Rettung sich vollzieht, von jenem diistern, welcher 
Tod und Holle meint, zu sondern. Denn gerade in Visionen 
des Vernichtungsrausches, in welchen alles Irdische zum Triim- 
merfeld zusammensturzt, enthiillt sich weniger das Ideal der 
allegorischen Versenkung denn ihre Grenze. Die trostlose Ver- 
worrenheit der Schadelstatte, wie sie als Schema allegorischei 
Figuren aus tausend Kupfern und Beschreibungen der Zeit 
herauszulesen ist, ist nicht allein das Sinnbild von der Ode aller 
Menschenexistenz. Verganglichkeit ist in ihr nicht sowohl be- 
deutet, allegorisch dargestellt, denn, selbst bedeutend, dargebo- 
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ten als Allegoric Als die Allegorie der Auferstehung. Zuletzt 
springt in den Todesmalen des Barock - nun erst im riickge- 
wandten grofiten Bogen und erlosend - die allegorische Be- 
trachtung urn. Die sieben Jahre ihrer Versenkung sind nur ein 
Tag. Denn audi diese Zeit der Holle wird im Raume sakulari- 
siert und jene Welt, die sich dem tiefen Geist des Satan preisgab 
und verriet, ist Gottes. In Gottes Welt erwacht der Allegoriker. 
»Ja/ wenn der Hochste wird vom Kirch-Hof erndten ein/ 1 So 
werd ich Todten-Kopff ein Englisch Antlitz seyn.« 40 Das lost 
die Chiffer des Zerstiickeltsten, Erstorbensten, Zerstreutesten. 
Damit freilich geht der Allegorie alles verloren, was ihr als 
Eigenstes zugehorte: das geheime, privilegierte Wissen, die Will- 
kurherrschaft im Bereich der toten Dinge, die vermeintliche 
Unendlichkeit der HorTnungsleere. All das zerstiebt mit jenem 
einen Umschwung, in dem die allegorische Versenkung die 
letzte Phantasmagoric des Objektiven raumen mufi und, ganz- 
lich auf sich selbst gestellt, nicht mehr spielerisch in erdhafter 
Dingwelt sondern ernsthaft unterm Himmel sich wiederfindet. 
Das eben ist das Wesen melancholischer Versenkung, daft ihre 
letzten Gegenstande, in denen des Verworfnen sie am volligsten 
sich zu versichern glaubt, in Allegorien umschlagen, daft sie das 
Nichts, in dem sie sich darstellen, erfiillen und verleugnen, so 
wie die Intention zuletzt im Anblick der Gebeine nicht treu ver- 
harrt, sondern zur Auferstehung treulos iiberspringt. 

»Mit Weinen streuten wir den Samen in die Brachen i und gien- 
gen traurig aus.« 41 Leer aus geht die Allegorie. Das schlechthin 
Bose, das als bleibende Tiefe sie hegte, existiert nur in ihr, ist 
einzig und allein Allegorie, bedeutet etwas anderes als es ist. 
Und zwar bedeutet es genau das Nichtsein dessen, was es vor- 
stellt. Die absoluten Laster, wie Tyrannen und Intriganten sie 
vertreten, sind Allegorien. Sie sind nicht wirklich und sie haben 
das, als was sie dastehn, nur vor dem subjektiven Blick der 
Melancholie; sind dieser Blick, den seine Ausgeburten vernich- 
ten, weil sie nur seine Blindheit bedeuten. Sie weisen auf den 
schlechthin subjektiven Tiefsinn, als dem sie einzig ihr Bestehn 
verdanken. Durch seine allegorische Gestalt verrat das schlecht- 
hin Bose sich als subjektives Phanomen. Die ungeheure wider- 
kunstlerische Subjektivitat in dem Barock schiefit hier zusammen 
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mit der theologischen Essenz des Subjektiven. Die Bibel fuhrt 
das Bose unter dem Begriff des Wissens ein. Zu werden »erken- 
nend Gutes und B6ses« 42 verheifk den ersten Menschen die 
Sdilange. Von Gott aber ist nach der Schopfung gesagt: »Und 
Gott sah alles, was er gemacht, und siehe, es war sehr gut.« 43 
Also hat das Wissen von dem Bosen gar keinen Gegenstand. 
Dies ist nicht in der Welt. Es setzt sich mit der Lust am Wissen 
erst, vielmehr am Urteil, in dem Menschen selber. Das Wissen 
vom Guten, als Wissen, ist sekundar. Es erfolgt aus der Praxis. 
Das Wissen vom Bosen - als Wissen ist es primar. Es erfolgt aus 
der Kontemplation. Wissen um Gut und Bose ist also Gegensatz 
zu allem sachlichen Wissen. Bezogen auf die Tiefe des Subjekti- 
ven, ist es im Grunde nur Wissen vom Bosen. Es ist >Geschwatz< 
in dem tiefen Sinne, in welchem Kierkegaard dies Wort gefafit 
hat. Als der Triumph der Subjektivitat und Anbruch einer 
Willkiirherrschaft liber Dinge ist Ursprung aller allegorischen 
Betrachtung jenes Wissen. Im Sundenfall selbst entspringt die 
Einheit von Schuld und Bedeuten vor dem Baum der >Erkennt- 
nis< als Abstraktion. In Abstraktionen lebt das Allegorische, 
als Abstraktion, als ein Vermogen des Sprachgeistes selbst, ist es 
im Sundenfall zu Hause. Denn Gut und Bose stehen unbenenn- 
bar, als Namenlose, aufierhalb der Namensprache, in welcher 
der paradiesische Mensch die Dinge benannt hat und die er im 
Abgrund jener Fragestellung verlafit. Der Name ist fur Spra- 
chen nur ein Grund, in welchem die konkreten Elemente wur- 
zeln. Die abstrakten Sprachelemente aber wurzeln im richtenden 
Wort, dem Urteil. Und wahrend mit dem irdischen Gericht sich 
tief die schwanke Subjektivitat des Urteils mit Strafen in der 
Wirklichkeit verankert, kommt in dem himmlischen der Schein 
des Bosen ganz zu seinem Recht. Dort kommt die eingestandene 
Subjektivitat zu dem Triumphe iiber jede triigerische Objektivi- 
tat des Rechts und fiigt als »Werk der hochsten Weisheit und 
der ersten Liebe« 44 , als Holle, der gottlichen Allmacht sich ein. 
Sie ist nicht Schein, ebensowenig aber gesattigtes Sein, sondern 
die wirkliche Spiegelung der leeren Subjektivitat im Guten. Im 
schlechthin Bosen greifl die Subjektivitat ihr Wirkliches und 
sieht es als die blofte Spiegelung ihrer selbst in Gott. Im Welt- 
bild der Allegorie also ist die subjektive Perspektive restlos 
einbezogen in die Dkonomie des Ganzen. So sind die Saulen 
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eines Bamberger Altans aus dem Barock in Wirklichkeit genau 
so angeordnet, wie sie, bei einer regularen Konstruktion, von 
unten aus sich prasentieren wiirden. Und so wird audi die 
gliihende Ekstase, ohne dafi von ihr ein Funke verloren ginge, 
gerettet, sakularisiert im Niichternen, wie sie's bedarf: Die 
heilige Therese sieht in einer Halluzinatkm, wie die Madonna 
Rosen auf ihr Bett legt; sie teilt es ihrem Beichtvater mit. »Ich 
sehe keine«, erwidert der. - »Die Madonna hat sie ja mir ge- 
bracht«, gibt die Heilige zur Antwort. In diesem Sinn wird die 
zur Schau getragene eingestandne Subjektivitat zum formlichen 
Garanten des Wunders, weil sie die gottliche Aktion selbst 
ankiindigt. Und »keine Wendung, die der barocke Stil nicht mit 
einem Wunder abschlosse« 45 . »Es ist die aristotelische Idee des 
flouuccaTOv, der klinstlerische Ausdruck des Wunders (der bibli- 
schen ar^Eia), der seit der Gegenreformation und vornehmlich 
seit dem Tridentinum« audi Architektur und Plastik »beherrscht 
. . . Es ist der Eindruck ubernatiirlicher Krafte, der im machtig 
sich Ausladenden und wie von selbst Gestiitzten gerade in den 
Regionen derHohe erwecktwerden soil, gedolmetscht und akzen- 
tuiert durch die gefahrlich schwebenden Engel der plastischen 
Dekoration . . . Diesen Eindruck nur noch zu verstarken, wird 
auf der anderen Seite - in den unteren Regionen - die Wirk- 
lichkeit dieser Gesetze wieder iibertrieben in Erinnerung gehal- 
ten. Was denn anderes wollen die durchgehenden Hinweise auf 
die Gewalt der tragenden und lastenden Krafte, die ungeheuren 
Sockel, die doppelt und dreifach begleiteten vorgeschobenen 
Saulen und Pilaster, die Verstarkungen und Sicherungen ihres 
Zusammenhalts, um einen - Balkon zu tragen, was besagen 
sie, als durch die Stutzschwierigkeiten von unten das schweben- 
de Wunder von oben eindringlich zu machen. Die >Ponderacion 
mysteriosa<, das Eingreifen Gottes ins Kunstwerk wird als 
moglich vorausgesetzt.« 46 Subjektivitat, die wie ein Engel in 
die Tiefe niederstiirzt, wird von Allegorien eingeholt und wird 
am Himmel, wird in Gott durch >Ponderacion misteriosa< fest- 
gehalten. Allein es ist ja die verklarte Apotheose, wie Calderon 
sie kennen lehrt, mit dem banalen Fundus des Theaters, den 
Reyen, Zwischenspiel und stille Vorstellung entfaltet, nicht auf- 
zustellen. Sie bildet zwingend sich aus einer sinnvollen Konstel- 
lation des Ganzen, das sie nur mehr, auch minder nachhaltig 
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betont, heraus. Die mangelnde Entwicklung der Intrige, die 
kaum je die des Spaniers audi von feme nur erreicht, macht die 
Insuffizienz des deutschen Trauerspiels. Nur die Intrige ware 
vermogend gewesen, die Organisation der Szene zu jener alle- 
gorischen Totalitat zu fuhren, mit welcher in dem Bilde der 
Apotheose ein von den Bildern des Verlaufes Artverschiedenes 
sich erhebt und der Trauer Einsatz und Ausgang zugleich weist. 
Der gewaltige Entwurf dieser Form ist zu Ende zu denken; von 
der Idee des deutschen Trauerspiels kann einzig unter dieser 
Bedingung gehandelt werden. Weil aus den Trummern groEer 
Bauten die Idee von ihrem Bauplan eindrucksvoller spricht als 
aus geringen noch so wohl erhaltenen, hat das deutsche Trauer- 
spiel des Barock den Anspruch auf Deutung. Im Geiste der 
Allegorie ist es als Trummer, als Bruchstiick konzipiert von An- 
fang an. Wenn andere herrlich wie am ersten Tag erstrahlen, 
halt diese Form das Bild des Schonen an dem letzten fest. 
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der ihm verwandten Dichtungsgattungen in Deutschland, 1. Abt., 2. Bd., 
1. Halfte, Breslau 1879. In: Archiv fur Litteraturgeschidue 9 (1880), 
S. 411. 
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75 cf. Hallmann: Leichreden 1. c. S. 115 u. S. 299. 

76 cf. Hallmann: Leichreden 1. c. S. 64 u. S. 212. 

jy Daniel Casper von Lohenstein: Blumen. Brefllau 1708. S. 27 [der 
besonderen Paginierung von »Hyacinthen« (Die Hdhe Des Menschlichen 
Geistes iiber das Absterben Herrn Andreae Gryphii)]. 

78 Hiibscher I. c. S. 542. 

79 Julius Tittmann: Die Niirnberger Dichterschule. Harsdorffer, Klaj, Bir- 
ken. Beitrag zur deutschen Literatur- und Kulturgeschi elite des siebzehn- 
ten Jahrhunderts. (Kleine Schriften zur deutschen Literatur- und Kultur- 
geschichte. 1.) Gottingen 1847. S. 148. 

80 Cysarz 1. c. S. 27 (Anm.). 

81 Cysarz 1. c. S. 108 (Anm.); cf. audi S. 107/108. 

82 cf. [Georg Philipp Harsdorffer:] Poetischen Trichters Dritter Theil. 
Niirnberg 1653. S. 265-272. 

83 Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 10 [der unpaginierten Widmung]. 

84 Gryphius 1. c. S. 437 (Carolus Stuardus IV, 47). 

85 [Georg] Philipp Harsdorffer: Vom Theatrum oder Schawplatz. Fur die 
Gesellschaft fur Theatergeschichte aufs Newe in Truck gegeben. Berlin 
1914. S. 6. 

86 August Wilhelm Schlegel: Samtliche Werke. Bd. 6, 1. c. S. 397. 

87 Calderon: Schauspiele. Obers. von Gries. Bd. 1, 1. c. S. 206 (Das Leben 
ein Traum I). 

88 Calderon: Schauspiele. Obers. von Gries I.e. Bd. 3. Berlin 1818. S. 236 
(Eifersucht das grofite Scheusal I). 

89 cf. Gryphius I. c. S. 756 ff. (Die sieben Briider II, 343 ff.). 

90 cf. Daniel Caspar v[on] Lohenstein; Epicharis. Trauer-Spiel. Leipzig 
1724. S. 74/75 (III, 721 ff.). 

91 cf. Lohenstein: Agrippina 1. c. S. 53ff. (Ill, 497ff.)* 

92 cf. Haugwitz 1. c. »Maria Stuarda« S. 50 (III, 237 ff.). 

93 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Mariamne« S. 2 

(I,4off.)- 

94 Kurt Kolitz: Johann Christian Hallmanns Dramen. Ein Beitrag zur 
Geschichte des deutschen Dramas in der Barockzeit. Berlin 1911. S. 158/ 
159. 

95 Tittmann 1. c. S. 212. 

96 cf. Hunold 1. c. Passim. 

^j Birken: Deutsche Redebind- und Dichtkunst 1. c. S. 329/330. 

98 cf. Erich Schmidt I.e. S. 412. 

99 Dilthey 1. c. S. 439/440. 

100 Johann Christoph Mennling [Mannling] : . Schaubiihne des Todes/ Oder 
Leich-Reden. Wittenberg 1692. S. 367. 

101 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Mariamne« S. 34 
(11,493/494). 



Nachweise zu Seite 270-282 417 

102 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Mariamne« S. 44 
(HI, 194 ff.). 

103 Lohenstein: Agrippina I. c. S. 79 (V, 160 ff.). 

104 cf. Henri Bergson: Zeit und Freiheit. Eine Abhandlung uber die un- 
mittelbaren Bewuftrseinstatsachen. Jena 191 1. S. 84/85. 

105 Frederic Atger: Essai sur Phistoire des doctrines du contrat social. 
These pour le doctoral. Nimes 1906. S. 136. 

106 Rochus Freiherr v[on] Liliencron: Einleitung zu Aegidius Albertinus: 
Lucifers Komgretch und Seelengejaidt. Hrsg. von Rochus Freiherrn v[on] 
Liliencron, Berlin, Stuttgart 0. J. [1884]. (Deutsche National-Litteratur. 
26.) S. XI. 

107 Gryphlus I. c. S. 20 (Leo Armenius I, 23/24). 

108 Daniel Casper von Lohenstein: Ibrahim Bassa. Trauer-Spiel. Breftlau 
1709. S. 3/4 [der unpaginierten Widmung]. - cf. Johann Elias Schlegel: 
Asthetische und dramaturgische Schriften. ([Hrsg. von] Johann von 
Antoniewicz.) Heilbronn 1887. (Deutsche Litteraturdenkmale des 18. u. 
19. Jahrhunderts. 26.) S. 8. 

109 Hallmann: Leichreden 1. c, S. 133. 
no Cysarz 1. c. S. 248. 

in cf. Egon Cohn: Gesellschaftsideale und Gesellschaftsroman des 17. Jahr- 
hunderts. Studien zur deutschen Bildungsgeschichte. Berlin 1921. (Ger- 
manische Studien. 13.) S. n. 

112 Scaliger 1. c. S. 832 (VII, 3). 

113 cf. Riegl I.e. S. 33. 

1 14 Hiibscher 1. c. S. 546. 



Trauerspiel und Tragodie. (Zweiter Teil) 

Motto - Johann Georg Schiebel: Neu-erbauter Schausaal. Nurnberg 1684. 
S. 127. 

1 Johannes Volkelt: Asthetik des Tragischen. 3., neu bearbeitete Aufl., 
Miinchen 1917. S. 469/470. 

2 Volkelt 1. c. S. 469. 

3 Volkelt I.e. S. 450. 

4 Volkelt 1. c. S. 447. 

5 Georg von Lukacs: Die Seele und die Formen. Essays. Berlin 1911. 
S. 370/371. 

6 Friedrich Nietzsche: Werke. [2. Gesamtausg.] 1. Abt M Bd. 1: Die Geburt 
der Tragodie [usw.]. (Hrsg. von Fritz Koegel.) Leipzig 1895. S. 155. 

7 Nietzsche 1. c. S. 44/45. 

8 Nietzsche I.e. S. 171. 

9 Nietzsche I.e. S. 41. 
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10 Nietzsche I.e. S. 58/59. 

11 Wilamowitz-Moellendorff I. c. S. 59. 

12 cf. Walter Benjamin: Goethes Wahlverwandtschaften. In: Neue Deut- 
sche Beitrage 2. Folge, Heft 1 (April 1924), S. 83 ff. 

13 cf. Croce I.e. S. 12. 

14 cf. [Carl Wilhelm Ferdinand] Solger: Nachgelassene Schriften und Brief- 
wechsel. Hrsg. von Ludwig Tieck und Friedrich Yon Raumer. Bd. 2. 
Leipzig 1826. S. 445 ff. 

15 Wilamowitz-Moellendorff 1, c. S. 107. 

16 Wilamowitz-Moellendorff 1. c. S. 119. 

17 cf. Max Wundt: Geschichte der griechischen Ethik. 1. Bd.: Die Entste- 
hung der griechischen Ethik. Leipzig 1908. S. 178/179. 

. 18 cf. Wackernagel 1. c. S. 39. 

19 cf. Schelerl. c. S. 266 ff. 

20 Franz Rosenzweig: Der Stern der Erlosung. Frankfurt a. M. 1921. S. 98/ 
^$. - cf. Walter Benjamin: Schicksal und Charakter. In: Die Argonauten 
1. Folge (1914^.), 2. Bd. (19155.), Heft 10-12 (1921), S. 187-196. 

21 Lukacs 1. c. S. 336. 

22 Nietzsche I.e. S. 118. 

23 [Friedrich] Holderlin: Samtliche Werke. Historisch-krttische Ausgabe. 
Unter Mitarbeit von Friedrich Seebafi besorgt durch Norbert v[on] 
Hellingrath. Bd. 4: Gedichte 1 800-1 806. Miinchen, Leipzig 19 16. S. 195 
(Patmos, 1. Niederschrift, 144/145), 

24 cf. Wundt 1. c. S. 193 ff. 

25 Benjamin: Schicksal und Charakter 1. c. S. 191. 

26 Schopenhauer: Samtliche Werke. Bd. 2, I.e. S. 513/514. 

27 Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie von Ausgang des 
klassischen Altertums bis auf Goethe und Wilhelm von Humboldt. 
II : Aus dem Nachlafi hrsg. von Richard Newald. Leipzig 1924. (Das Erbe 
der Alten. Schriften iiber Wesen und Wirkung der Antike. 10.) S. 315. 

28 Schopenhauer: Samtliche Werke. Bd. 2, 1. c. S. 509/510. 

29 Rosenzweig 1. c. S. 268/269. 

30 Wilamowitz-Moellendorff 1. c. S. 106. 

31 Nietzsche 1. c. S. $6. 

32 Leopold Ziegler: Zur Metaphysik des Tragischen. Eine philosophische 
Studie. Leipzig 1902. S. 45. 

33 Lukacs 1. c. S. 342. 

34 cf. Jakob Burckhardt: Griechische Kulturgeschichte. Hrsg. von Jakob 
Oeri. Bd. 4. Berlin, Stuttgart (1902). S. 89 ff. 

35 Kurt Latte: Heiliges Recht. Untersuchungen zur Geschichte der sakralen 
Rechtsformen in Griechenland. Tubingen 1920. S. 2/3. 

36 Rosenzweig 1. c. S. 99/100. 

37 Rosenzweig 1. c. S. 104. 
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38 Lukacs 1. c. S. 430. 

39 Jean Paul [Friedrich Richter]: Sammtliche Werke. 18. Bd. Berlin 1841. 
S. 82 (Vorschule der Asthetik 1. Abt., § 19). 

40 cf. Werner Weisbach: Trionfi. Berlin 1919. S. 17/18. 

41 Nietzsche 1. c. S. 59. 

42 Theodor Heinsius: Volksthiirnliches Worterbuch der Deutschen Sprache 
mit Bezeichnung der Aussprache und Betonung fiir die Geschafts- und 
Lesewelt. 4. Bandes 1. Abt.: S bis T. Hannover 1822. S. 1050. 

43 cf. Gryphius 1. c. S. 77 (Leo Armenius III, 126). 

44 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele 1. c. »Mariamne« S. 36 
(II, 529/530). - cf. Gryphius I.e. S. 458 (Carolus Stuardus V, 250). 

45 cf. Jacob Minor: Die Schicksals-Tragodie in ihren Hauptvertretern. 
Frankfurt a. M. 1883. S. 44 u. S. 49. 

46 Joh(ann) Anton Leisewitz: Sammtliche Schriften. Zum erstenmale voll- 
standig gesammelt und mit einer Lebensbeschreibung des Autors ein- 
geleitet. Nebst Leisewitz* Portrait und einem Facsimile. Einzig recht- 
mafiige Gesammtausgabe. Braunschweig 1838. S. 88 (Julius von Tarent 
V, 4). 

47 [Johann Gottfried] Herder: Werke. Hrsg. von Hans Lambel. 3. Teil, 2. 
Abt. Stuttgart o. J. [ca. 1890]. (Deutsche National-Litteratur. 76.) S. 19 
(Kritische Walder I, 3). 

48 cf. Lessing L c. S. 264 (Hamburgische Dramaturgic, 59. Stuck). 

49 Hans Ehrenberg: Tragodie und Kreuz. 2 Bde. Wurzburg 1920. Bd. 1: 
Die Tragodie unter dem Olymp, S. n 2/1 13. 

jo Franz Horn; Die Poesie und Beredsamkeit der Deutschen, von Luthers 
Zeit bis zur Gegenwart. Bd. 2. Berlin 1823. S. 294 s. 

51 Flemming: Andreas Gryphius und die Buhne I. c. S. 221. 

52 Saumaise: Apologie royale pour Charles 1. 1. c. S. 25. 

53 Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 11 (I, 322/323). 

54 Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 4 (I, 89). 

55 Haugwitz 1. c. »Maria Stuarda« S. 63 (V, 75 ff.). 

56 Birken: Deutsche Redebind- und Dichtkunst 1. c. S. ^29. 

57 Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuck; zitiert nach Weifi 1. c. 
S. 1 1 3/1 14. 

58 Stranitzky I.e. S. 276 (Die Gestiirzte Tyrannay in der Person defi 
Messinischen Wuttrichs Pelifonte I, 8). 

59 Filidor; Trauer- Lust- und Misch-Spiele 1. c. Titelbl. 

60 Mone in: Schauspiele des Mittelalters 1. c. S. 136. 

61 Weifil.cS. 48. 

62 Lohenstein: Blumen I.e. >Hyacinthen« S. 47 (Redender Todten-Kopff 
Herrn Matthaus Madiners). 

63 Novalis [Friedrich von Hardenberg]: Schriften. Hrsg. von J[akob] 
Minor. Jena 1907. Bd. 3. S. 4. 
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64 Novalis !. c. S. 20. 

65 Volkelt 1. c. S. 460. 

66 Goethe: Samtliche Werke. Jubilaums-Ausgabe I.e. Bd. 34: Schriften zur 
Kunst. 2. S. 165/166 (Rameaus Neife, Ein Dialog von Diderot; Anmer- 
kungen). 

67 Volkelt I. c. S. 125. 

68 Lohenstetn: Sophonisbe 1. c. S. 65 (IV, 242). 

69 cf. Lohenstein: Blumen I.e. »Rosen« S. 130/131 (Vereinbarung Der 
Sterne und der Gemuther). 

70 Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie von Ausgang des 
klassischen Altertums bis auf Goethe und Wilhelm von Humboldt. 
I: Mittelalter, Renaissance, Barock. Leipzig 1914. (Das Erbe der Alten. 
Schriften uber Wesen und Wirkung der Antike. 9.) S. 21. 

71 Lukacs l.c.S. 352/353. 

72 Lukacs I.e. S. 355/356. 

73 cf. Walter Benjamin: Zur Kritik der Gewalt. In: Archiv fur Sozialwis- 
senschaft und Sozialpolitik 47 (1920/21), S. 828 (Heft 3; August *2i). 

74 Ehrenberg 1. c. Bd. 2: Tragodie und Kreuz, S. 53. 

75 Benjamin: Schicksal und Charakter 1. c. S. 192. - cf. uberhaupt Benjamin: 
Goethes Wahlverwandtschaften I.e. S. 98 ff.; sowie Benjamin: Schicksal 
und Charakter 1. c. S. 189-192. 

76 Minor 1. c. S. 75/76. 

77 August Wilhelm Schlegel: Samtliche Werke. Bd. 6, 1. c. S. 386. 

78 P(eter) Berens: Calderons Schicksalstragodien. In: Romanische For- 
schungen 39 (1926), S. 55/56. 

79 Gryphius 1. c. S. 265 (Cardenio und Celinde, Vorrede). 

80 Kolitzl. c. S. 163. 

81 cf. Benjamin: Schicksal und Charakter 1. c. S. 192. 

82 [William] Shakespeare: Dramatische Werke nach der Ubers. von August 
Wilhelm Schlegel u. Ludwig Tieck, sorgfaltig revidirt u. theilweise neu 
bearbeitet, mit Einleitungen u. Noten versehen, unter Redaction von 
Hfermann] Ulrki, hrsg. durch die Deutsche Shakespeare-Gesellschaft. 
6. Bd. 2., aufs neue durchgesehene Aufl., Berlin 1877. S.98 (Hamlet 111,2). 

83 Stranitzky 1. c. S. 322 (Die Gestiirzte Tyrannay in der Person defi 
Messinischen Wiittrichs Pelifonte III, 12). 

84 Ehrenberg 1. c., Bd. 2. S. 46. 

85 Lukacs I.e. S. 345. 

86 Friedrich Schlegel: Alarcos. Ein Trauerspiel. Berlin 1802. S. 46 (II, 1). 

87 Albert Ludwig: Fortsetzungen. Eine Studie zur Psychologie der Literatur. 
In: Germanisch-romanische Monatsschrift 6 (1914), S. 433. 

88 Ziegler 1. c. S. 52. 

89 Ehrenberg I. c., Bd. 2. S. 57. 

90 Muller 1. c. S. 82/83. 
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91 cf. Conrad Hofer: Die Rudolstadter Festspiele aus den Jahren i66^-6j 
und ihr Dichter. Eine literarhistorische Studie. Leipzig 1904. (Probe- 
fahrten. 1.) S. 141. 



Trauerspiel und Tragodie. (Dritter Teil) 

Motto - Andreas Tscherning: Vortrab Des Sommers Deutscher Getichte. 
Rostock 1655. [Unpaginiert.] 

1 Shakespeare 1. c. S. 1 18/1 19 (Hamlet IV, 4). 

2 Samuel von Butsdiky: Parabeln und Aphorismen. In: Monatssdirift von 
und fur Schlesien; hrsg. von Heinrich Hoffmann; Breslau. Jg. 1829, 
i.Bd., S. 330. 

3 (Jakob) Ayrer: Dramen. Hrsg. von Adelbert von Keller. 1. Bd. Stuttgart 
1865. (Bibliothek des litterarischen Vereins in Stuttgart. 76.) S. 4. - cf. 
audi Butsdiky: Wohlbebauter Rosental 1. c. S. 410/411. 

4 Hubscher 1. c. S. 552. 

5 B(laise) Pascal: Pens^es. ((Edition de 1670.)) ([Avec une] notice sur 
Blaise Pascal, [un] avant-propos [et la] preface d'Etienne P£rier.) 
Paris 0. J. [1905]. (Les meilleurs auteurs classiques.) S. 2x1/212. 

6 Pascal I.e. S. 215/216. 

7 Gryphius 1. c. S. 34 (Leo Armenius I, 385 ff,). 

8 Gryphius 1. c. S. 1 1 1 (Leo Armenius V, 53). 

9 Filidor 1. c. »Ernelinde« S. 138. 

10 cf. Aegidius Albertinus: Lucifers Konigreich und Seelengejaidt: Oder 
Narrenhatz. Augspurg 1617. S. 390. 

11 Albertinus 1. c. S. 411. 

12 Harsdorffer: Poetischer Trichter. 3. Teil, 1. c. S. 116. 

13 cf. Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 521T. (Ill, 431 ff.). 

14 Albertinus 1. c. S. 414. 

15 cf. Hunold 1. c. S. 180 (Nebucadnezar III, 3). 

16 Carl Giehlow: Diirers Sttch >Melencolia I< und der maximilianische 
Humanistenkreis. In: Mitteilungen der Gesellschaft fiir vervielfaltigendc 
Kunst; Beilage der >Graphischen Kunstet; Wien, 26 (1903), S. 32 (Nr. 2). 

17 Wiener Hofbibliothek, Codex 5486 (Sammelband medizinischer Ma- 
nuskripte von 1471); zitiert nach Giehlow 1. c. S. 34. 

18 Gryphius 1. c. S. 91 (Leo Armenius III, 406/407). 

19 [Miguel] Cervantes [de Saavedra]: Don Quixote. [Vollst. deutsche 
Taschenausg. in 2 Banden, unter Benutzung der anonymen Ausg. von 
1837 besorgt von Konrad Thorer, eingel. von Felix Poppenberg.] Leipzig 
1914. Bd, 2, S, 106. 

20 Theophrastus Paracelsus: Erster Theil Der Biicher und Schrifften. Basel 
1J89.S. 363/364. 
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21 Giehlow: Diirers Stich >MelencoIia I< und der maximilianische Huma- 
nistenkreis. In : Mitteilungen der Gesellsdiaft fur vervielfaltigende Kunst 
I. c. 27 (1904), S. 72 (Nr. 4). 

22 Tscherning 1. c. (Melancholey Redet selber.) 

23 Immanuel Kant: Beobachtungen iiber das Gefiihl des SchQnen und 
Erhabenen. Konigsberg 1764. S. 33/34. 

24 cf. Paracelsus I.e. S. 82/83, S. 86; I.e.: Ander Theil Der Bucher und 
SchrifTten, S. 206/207; l- c * : Vierdter Theil Der Bucher und SchrifTten, 
S. 157/158.- Andererseits I, S. 44; audi IV, S. 189/190. 

25 Giehlow: Diirers Stich >Melencolia I< und der maximilianische Humani- 
stenkreis. In: Mitteilungen der Gesellsdiaft fiir vervielfaltigende Kunst 
1. c. 27 (1904), S. 14 (Nr. 1/2). 

26 Erwin Panofsky [und] Fritz SaxI: Diirers >Melencolia I<. Eine quellen- 
und typengeschichtliche Untersuchung. Leipzig, Berlin 1923. (Studien der 
Bibliothek Warburg. 2.) S. 18/19. 

27 Panofsky u. Saxl 1. c. S.'io. 

28 Panofsky u. Saxl 1. c. S. 14. 

29 A [by] Warburg: Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu 
Luthers Zeiten. Heidelberg 1920. (Sitzungsberichte der Heidelberger 
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse. Jg. 1920 
[i.e. 1 919], 26. Abhdlg.) S. 24. 

30 Warburg I. c. S. 25. 

31 Philippus Melanchthon: De anima. Vitebergae 1548. fol. 82 r°; zitiert 
nach Warburg 1. c. S. 61. 

32 Melanchthon 1. c. fol. 76 v°; zitiert nach Warburg 1. c. S. 62. 

33 Giehlow: Diirers Stich >Melencolia I< und der maximilianisohe Huma- 
nistenkreis. In: Mitteilungen der Gesellsdiaft fiir vervielfaltigende Kunst 
I. c. 27 (1904), S. 78 (Nr. 4). 

34 Giehlow 1. c. S. 72. 

35 Giehlow 1. c. S. 72. 

36 Zitiert nach Franz Boll: Sternglaube und Stern deutung. Die Geschichte 
und das Wesen der Astrologie. (Unter Mitwirkung von Carl Bezold 
dargestellt von Franz Boll.) Leipzig, Berlin 191 8. (Aus Natur und Gei- 
steswelt. 638.) S. 46. 

37 Tsdierning I. c. (Melancholey Redet selber.) 

38 Marsilius Ficinus, De vita tripllci I (1482), 4 (Marsilii Ficini opera, 
Basileae 1576, S. 496); zitiert nach Panofsky u. Saxl I. c. S. 51 (Anm. 2). 

39 cf. Panofsky u. Saxl 1. c. S. 51 (Anm. 2). 

40 cf. Panofsky u. Saxl 1. c. S. 64 (Anm. 3). 

41 Warburg !. c. S. 54. 

42 cf. Albertinus 1. c. S. 406. 

43 Hallmann; Leichreden 1. c. S. 137. 

44 Filidor 1. c. »Ernelinde« S. 135/136. 
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45 Zitiert nach: Schauspiele des Mittelalters 1. c. S. 329. 

46 Albertinus 1. c. S. 390. 

47 A[nton] Hauber: Planetenkinderbilder und Sternbilder. Zur Geschichte 
des menschlichen Glaubens und Irrens. Strafiburg 1916. (Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte. 194.) S. 126. 

48 Daniel Hale*vy: Charles Peguy et les Cahiers de la Quinzaine. Paris 
1919. S, 230. 

49 Abu Ma'sar, iibers. nach dem Cod. Leid. Or. 47, p. 255; zitiert nach 
Panofsky u. Saxl 1. c. S. 5. 

50 cf. Boll 1. c. S. 46. 

Die siebente Todsiinde. Zwei Novellen. Leipzig 1903. 
j 1 cf. Rochus Freiherr von Liliencron: Wie man in Amwald Musik macht. 



Allegorie und Trauerspiel. (Erster Teil) 

Motto - Mannling 1. c. S. 86/87. 

1 cf. Walter Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen 
Romantik. Bern 1920. (Neue Berner Abhandlungen zur Philosophic und 
ihrer Geschichte. 5.) S. 6/j (Anm. 3) u. S. 80/81. 

2 Goethe: Samtliche Werke. Jubilaums-Ausgabe I.e. Bd. 38: Schriften 
zur Literatur. 3. S. 261 (Maximen und Reflexionen). 

3 Schopenhauer: SammtHche Werke I.e. Bd. 1: Die Welt als Wille und 
Vorstellung. 1. 2, Abdr., Leipzig o. J, [1892]. S. 314 ft 1 . 

4 cf. William Butler Yeats: Erzahlungen und Essays. Obertr. und eingel. 
von Friedrich Eckstein. Leipzig 1916. S. 114. 

5 Cysarz 1. c. S. 40. 

6 Cysarz I. c. S. 296. 

7 Friedrich Creuzer: Symbolik und Mythologie der alten Volker, besonders 
der Griechen. 1. Theil. 2., vollig umgearb. Ausg., Leipzig, Darmstadt 
1819. S. 118. 

8 Creuzer 1. c. S. 64. 

9 Creuzer 1. c. S. $9 ff. 

10 Creuzer 1. c. S. 66/ 6j. 

1 1 Creuzer 1. c. S. 63/64. 

12 Creuzer 1. c. S. 68. 

13 Creuzer 1. c. S. 70/71. 

14 Creuzer 1. c. S. 199. 

15 Creuzer 1. c. S. 147/148. 

16 Johann Heinrich Voss: Antisymbolik. Bd* 2. Stuttgart 1826. S. 223. 

17 J[ohann] Gfottfried] Herder: Vermischte Schriften. Bd. j: Zerstreute 
Blatter. Zweyte, neu durchgesehene Ausgabe, Wien 1801. S. 58. 

18 Herder I.e. S. 194. 
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19 Creuzer 1. c. S. 227/228. 

20 Karl Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie 
der Renaissance, besonders der Ehrenpforte Kaisers Maximilian I. Ein 
Versuch. Mit einem Nadiwort von Arpad Weixlgartner. Wien, Leipzig 
I 9 I 5- (Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhochsten 
Kaiserhauses. Bd. 32, Heft 1.) S. 36. 

21 cf. Cesare Ripa: Iconologia. Roma 1609. 

22 Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der 
Renaissance 1. c S. 34. 

23 Giehlow 1. c. S. 12. 

24 Giehlow I.e. S. 31. 

25 Giehlow 1. c. S. 23. 

26 Hieroglyphica sive de sacris aegy ptiorum Uteris commentarii, Ioannis 
Pierii Valeriani Bolzanii Belluensis. Basileae 1556. Titelbl. 

27 Pierio Valeriano 1. c. Bl. 4 [der besonderen Paginierung], 

28 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. 1, 1. c. S. 189. 

29 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, Bd. 2, I.e. S. 208/209. 

30 cf. Nicolaus Caussinus: Polyhistor symbolicus, electorum symbolorum, 
et parabolarum historicarum stromata, XII. libris complectens. Coloniae 
Agrippinae 1623. 

31 Opitz: Prosodia Germanica, Oder Buch von der Deudschen Poeterey 1. c. 

S.2. 

32 [Anonymes Referat iiber Menestrier: La philosophic des images. In:] Acta 
eruditorum. AnnoMDCLXXXIII publicata. Lipsiae 1683. S. 17. 

33 cf. C(Iaude) F(rancois) Menestrier: La philosophic des images. Paris 
1682, sowie Menestrier: Devises des princes, cavaliers, dames, scavans, et 
autres personnages illustres de I'Europe. Paris 1683. 

34 [Anonymes Referat iiber Menestrier: Devises des princes. In:] Acta 
eruditorum 1683 1. c. S. 344. 

35 Georg Andreas Bockler: Ars heraldica, Das ist: Die Hoch-Edle Teutsche 
Adels-Kunst. Nurnberg 1688. S. 131. 

36 Bockler 1. c. S. 140. 

37 Bockler I. c. S. 109. 

38 Bockler I. c. S. 81. 

39 Bockler 1. c. S. 82. 

40 Bockler I.e. S. 83. 

41 Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der 
Renaissance 1. c. S. 127. 

42 cf. Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik 
1. c. S. 105. 

43 Johann [Joachim] Winckelmann: Versuch einer Allegorie besonders fiir 
die Kunst. Sacularausgabe. Aus des Verfassers Handexemplar mit vielen 
Zusatzen von seiner Hand, sowie mit inedirten Briefen Winckel- 
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mann's und gleichzeitigen Aufzeichnungen uber seine Ietzten Stunden 
hrsg. von Albert Dressel. Mit einer Vorbemerkung von Cbnstantin Te- 
schendorf. Leipzig 1866. S. 143 ff. 

44 Hermann Cohen: Xsthetik des reinen Gefuhls. Bd. 2. (System der Philo- 
sophic 3.) Berlin 1912. S. 305. 

45 Carl Horst: Barockprobleme. Miinchen 1912. S. 39/40; cf. audi S. 41/42. 

46 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. 1, I.e. S. 193/194. 

47 Borinski 1. c. S. 305/306 (Anm.). 

48 A[ugust] Buchner: Wegweiser zur deutschen Tichtkunst. Jehna o. J. 
[1663]. S. 8off.; zitiert nach Borcherdt: Augustus Buchner I.e. S. 81. 

49 Paul Hankamer: Die Sprache. Ihr Begriff und ihre Deutung im sechzehn- 
ten und siebzehnten Jahrhundert. Ein Beitrag zur Frage der literarhisto- 
rischen Gliederung des Zeitraums. Bonn 1927. S. 135. 

50 Burdachl. c. S. 178. 

51 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Sdiaferspiele I.e. »Mariamne« S. 90 
(V )4 72fT.). 

52 Lohenstein: Agrippina 1. c. S. 33/34 (II, 380 fT.). 

53 cf. Kolitz 1. c. S. 166/167. 

54 Winckelmann 1. c. S. 19. 

55 cf. Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik 
l.c.S. 53 ff. 

56 Petersen 1. c. S. 12. 

57 Strich I.e. S. 26. 

58 Johann Heinrich Merck: Ausgewahlte Schriften zur schonen Literatur 
und Kunst. Ein Denkmal. Hrsg. von Adolf Stahr. Oldenburg 1840. 
S. 308. 

59 Strich I.e. S. 39. 

60 Franz von Baader: Sammtliche Werke. Hrsg. durch einen Verein von 
Freunden des Verewigten: Franz Hoffmann [u. a.]. 1. Hauptabt., 2. Bd. 
Leipzig 1851. S. 129. 

61 Baader I. c. S. 129. 

62 Hubscher 1. c. S. 560., 

63 Hubscher I.e. S. 555. 

64 Cohn I.e. S. 23. 

65 Tittmann 1. c. S. 94. 

66 Winckelmann 1. c. S. 27. - cf. audi Creuzer 1. c. S. 67 u. S. 109/1 10. 
6j Creuzer 1. c. S. 64. 

68 Creuzer I. c. S. 147. 
6$ Cysarz 1. c. S. 31. 

70 Novalis: Schriften. Bd. 3, 1. c. S. 5. 

71 Novalis: Schriften. Bd. 2, 1. c. S. 308. 

72 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. 1, 1. c. S. 192. 
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Allegorie und Trauerspiel. (Zweiter Teil) 

Motto - Dreystandige Sinnbilder zu fruchtbringendem Nutzen und belieben- 
der ergetzlichkeit ausgefertigt durdi den Geheimen [Franz Julius von 
dem Knesebeck], Braunschweig 1643. Tafel s. 

1 Wackernagel 1. c. S. 11. 

2 Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 75/76 (IV, 563 ff.). 

3 Miiller 1. c. S. 94. 

4 Novalis: Schriften. Bd. 3, 1. c. S. 71. 

j cf. Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 76 (IV, 585 ff.). 

6 J[ulius] L[eopold] Klein: Geschichte des englischen Drama's. Bd. 2. 
Leipzig 1876. (Geschichte des Drama's. 13.) S. 57. 

7 cf. Hans Steinberg: Die Reyen in den Trauerspielen des Andreas Gry- 
phius. Diss., Gottingen 1914. S. 107. 

8 Kolitzl.c. S. 182. 

9 cf. Kolitz 1. c. S. 102 u. S. 168. 

10 Kolitz I.e. S. 168. 

11 Steinberg 1. c. S. 76. 

12 Hubscher 1. c. S. 557. 

13 Gryphius 1. c. S. 599 (Amilius Paulus Papinianus IV, Szenenanm.). 

14 Steinberg 1. c. S. 76. 

15 cf. Lohenstein: Sophonisbe 1. c. S. 17 ff. (I, 513 ff-)* 

16 cf. Kolitz 1. c. S. 133. 

17 cf. Kolitz I.e. S. in. 

18 cf. Gryphius 1. c. S. 3ioff. (Cardenio und Celinde IV, 1 ff.). 

19 Au[gust] Kerckhoffs: Daniel Casper von Lohenstein's Trauerspiele mit 
besonderer Beriicksichtigung der Cleopatra. Ein Beitrag zur Geschichte 
des Dramas im XVII. Jahrhundert. Paderborn 1877. S. 52. 

20 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Die himmlische 
Liebe oder die bestandige Marterin Sophia* S. 69 (Szenenanm.). 

21 cf. Emblemata selectiora. Amstelaedami 1704. Tab. 15. 

22 Hausenstein 1. c. S. 9. 

23 Flemming: Andreas Gryphius und die Buhne I. c. S. 131. 

24 cf. Hausenstein 1. c, S. 71. 

25 Tittmann 1. c. S. 184. 

26 Gryphius 1. c. S. 269 (Cardenio und Celinde, Inhalt). 

27 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. S. 3 [der unpagi- 
nierten Vorrede]. 

28 cf. Petrarca: Sechs Triumphi oder Siegesprachten. In Deutsche Reime 
iibergesetzet. Cothen 1643. 

29 Hallmann: Leichreden 1. c. S. 124. 

30 Herodes der Kindermorder, Nach Art eines Trauerspiels ausgebildet 
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und In Nurnberg Einer Teutsdiliebenden Gemeine vorgestellet durch 
Johan Klaj. Nurnberg 1645; zitiert nach Tittmann 1. c. S. 156. 

31 Harsdorffer: Poetischer Trichter. 2. Teil, I. c. S. 81. 

32 cf. Hallmann: Leichreden 1. c. S. 7. 

33 Gryphius 1. c. S. 512 (Amilius Paulus Papinianus I, 1 ff.)- 

34 E[rnst] Wilken: Ober die kritische Behandlung der geistlidien Spiele. 
Halle 1873. S. I0 * 

35 Meyer I.e. S. 367. 

36 WysockiLc. S. 61. 

37 cf. Erich Schmidt I. c. S. 414. 

38 Kerckhoffs I. c. S. 89. 

39 Fritz Schramm: Schlagworte der Alamodezeit. Strafiburg 191 4. (Zeit- 
schrift fur deutsche Wortforschung. Beiheft zum 15. Bd.) S. 2; cf. audi 
S. 31/32. 

40 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele Lc. »Mariamne« S. 41 
(HI, 103). 

41 Hallmann 1. c. »Mariamne« S. 42 (III, 155). 

42 Hallmann 1. c. »Mariamne« S. 44 (III, 207). 

43 Hallmann I. c. »Mariamne« S. 45 (III, 226). 

44 Hallmann 1. c. »Mariamne« S. 5 (I, 126/127). 

45 Hallmann 1. c. »Theodoricus Veronensis« S. 102 (V, 285 ff.). 

46 Hallmann 1. c. »Mariamne« S. 65 (397/398). 

47 cf. Hallmann I. c. »Mariamne« S. 57 (IV, 132 ff.). 

48 cf. Stachell. c. S. 336ff. 

49 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Mariamne« S. 42 
(III, 1 60/161). 

50 Hallmann I. c. »Mariamne« S. 101 (V, 826/827). 
j 1 Hallmann 1. c. »Mariamne« S. 76 (V, 78). 

52 Hallmann I.e. »Mariamne« S. 62 (IV, 296); cf. »Mariamne« S. 12 (I, 
351), S. 38/39 (III, 32 u. 59), S. 76 (V, 83) u. S. 91 (V, 516); »Sophia« 
S. 9 (I, 260); Hallmann: Leichreden 1. c. S. 497. 

53 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Mariamne« S. 16 

(1,449*-). 

54 Haugwitz L c, »Maria Stuarda« S. 3 J (II, 12 j ff.). 

j 5 Breitinger 1. c. S. 224; cf. S. 462 sowie Johann Jacob Bodmer: Critische 
Betrachtungen uber die Poetischen Gemahlde Der Dichter. Zurich, Leip- 
zig 174 1. S. 107 u. S. 425 ff. 

56 J[ohann] J[acob] Bodmer: Gedichte in gereimten Versen. Zweyte Auf- 
lage. Zurich 1754. S. 32. 

57 Jacob Bdhme: De signatura rerum. Amsterdam 1682. S. 208. 
j 8 Bohmel. c. S. y u.S. 8/9. 

59 Knesebeck Lc. »Kurtzer Vorbericht An den Teutsdiliebenden und 
geneigten Leser* Bl. aa/bb. 
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60 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. 2, I.e. S. 18. 

61 Scaliger 1. c. S. 478 u. S. 481 (IV, 47). 

62 Hankamer 1. c. S. 159. 

63 Josef Nadler: Literaturgeschichte der Deutsdien Stamme und Land- 
schaften. Bd. 2: Die Neustamme von 1300, die Altstamme von 1600- 
1780. Regensburg 191 3, S. 78. 

64 cf. audi Schutzschrift/ fur Die Teutsche Spracharbeit/ und Derselben 
Beflissene. durch denSpielenden [GeorgPhilippHarsdorffer]. In: Frauen- 
zimmer Gesprechspiele. Erster Theil. Niirnberg 1644. S. 12 [der beson- 
deren Paginierung], 

65 cf. Borcherdt: Augustus Buchner I.e. S. 84/85 u, S. jy (Anm. 2). 

66 Tittmann I. c. S. 228. 

67 Harsdorffer: Schutzschrift fur die deutsche Spracharbeit I.e. S. 14. 

68 Strich I. c. S. 45/46. 

69 Leisewitz 1. c. S. 45/46 (Julius von Tarent II, 5). 

70 Magnus Daniel Omeis: Grundliche Anleitung zur Teutschen accuraten 
Reim- und Dichtkunst. Niirnberg 1704; zitiert nach Popp I.e. S. 45. 

71 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. i, I. c. S. 190. 

72 Harsdorffer: Poetischer Trichter. 2. Teil, 1. c. S. 78/79. 

73 Werner Richter: Liebeskampf 1630 und Schaubuhne 1670. Ein Beitrag 
zur deutsdien Theatergeschichte des siebzehnten Jahrhunderts. Berlin 
1910. (Palaestra. 78.) S. 170/171. 

74 cf. Flemming: Geschichte des Jesuitentheaters in den Landen deutscher 
Zunge I.e. S. 270 ff. 

75 Calderon: Schauspiele. Ubers. von Gries. Bd. 3, I.e. S. 316 (Eifersucht 
das grofke Scheusal II). 

76 Gryphius 1. c. S. 62 (Leo Armenius II, 45 5 ff.). 

77 cf. Stachell. c. S. 261. 

78 Schiebell. c. S. 358. 

j$ cf. Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuck; zitiert nach Weifl 
l.c.S. 148 ff. 

80 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. S. 1 [der un- 
paginierten Vorrede]. 

81 Hausenstein I.e. S. 14. 

82 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Sophia« S. ,70 
(V, i8jff.);cf.S.4(I, 108 ff.). 

83 cf. Ridiard Maria Werner: Johann Christian Hallmann als Dramatiker. 
In: Zeitschrift fiir die osterreichischen Gymnasien 50 (1899), S. 691. - 
Dagegen Horst Steger: Johann Christian Hallmann. Sein Leben und 
seine Werke. Diss., Leipzig (Druck: Weida i. Th.) 1909. S. 89. 

84 Flemming: Andreas Gryphius und die Buhne 1. c. S. 401. 

85 Nietzsche I.e. S. 132 ff. 

86 (J[ohann] W[ilhelm] Ritter:) Fragmente aus dem Nachlasse ernes jungen 
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Physikers. Ein Taschenbuch fiir Freunde der Natur. Hrsg. von J. W. Rit- 
ter [Herausgeberschaft fingiert!]. Zweytes Bandchen. Heidelberg 18 10. 

S.227ff. 

87 Ritter I. c. S. 230. 

88 Ritter 1. S. 242. 

89 Ritter 1. c. S. 246. 

90 cf. Friedrich Schlegel: Seine prosaischen Jugendschriften. Hrsg. von 
J[akob] Minor. 2. Bd.: Zur deutschen Literatur und Philosophic 2. Aufl., 
Wien 1906. S. 364. 

91 Muller I. c. S. 71 (Anm.). 

92 Herder: Vermischte Schriften 1. c. S. 193/194. 

93 Strich I.e. S. 42. 

94 Cysarz 1. c. S. 114. 



Allegorie und Trauerspiel. (Dritter Teil) 

Motto - Lohenstein: Blumen 1. c. »Hyacinthen« S. 50. 

1 [Anonymes Referat iiber Menestrier: La philosophic des images. In:] 
Acta eruditorum 1683 1. c. S. 17/18. 

2 Bockler 1. c. S. 102. 

3 Bockler 1. c. S. 104. 

4 Martin Opitz: Judith. Breftlaw 1635. Bl. Aij, v°. 

5 cf. Hallmann: Leichreden 1. c. S. 377. 

6 Gryphius 1. c. S. 390 (Carolus Stuardus II, 389/390). 

7 Muller I.e. S. 1$. 

8 Stachel I.e. S. 25. 

9 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Sophia« S. 73 
(V, 280). 

10 Gryphius I.e. S. 614 (Amilius Paulus Papmianus V, Szenenanm.). 

11 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Sophia« S. 68 
(Szenenanm.). 

12 Gryphius I.e. S. 172 (Catharina von Georglen 1,649*?.). 

13 cf. Gryphius 1. c. S. 149 (Catharina von Georgien I, Szenenanm.;. 

14 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. »Die listige Rache 
oder der tapfere Heraklius« S, 10 (Szenenanm.). 

15 cf. Tittmann 1. c. S. 175. 
\6 Manheimer 1. c. S. 139. 

17 cf. Tittmann 1. c. S. 46. 

18 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele I.e. » Sophia* S. 8 
(1,229/230). 

19 Warburg 1. c. S. 70. 
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20 Friedrich von Bezold: Das Fortleben der antiken Gotter im mittelalter- 
lichen Humanismus, Bonn, Leipzig 1922. S. 31/32. — cf. Vinzenz von 
Beauvais 1. c. Sp. 295/296 (Ausziige aus Fulgentius). 

21 Usener 1. c. S. 366. 

22 Usener 1. c. S. 368/369; cf. audi S. 316/317. 

23 Aurelius P. Clemens Prudentius: Contra Symmachum I, 501/502; zitiert 
nach Bezold 1. c. S. 30. 

24 Des heiligen Augustinus zwey und zwanzig Biicher von der Stadt Gottes. 
Aus dem Lateinischen der Mauriner Ausgabe ubersetzt von J. P. Silbert. 
1. Bd. Wien 1826. S. 508 (VIII, 23). 

25 Warburg 1. c. S. 34. 

26 Bezold l.c.S. 5. 

27 Warburg 1. c. S. 5. 

28 Horst 1. c. S. 42. 

29 Quodlibet Magistri Henrici Goethals a Gandavo [Heinrich von Gent]. 
Parisiis 1518. Fol. XXXIV r°. (Quodl. II, Quaest. 9); zitiert nach der 
Ubers. bei Panofsky u. Saxl I. c. S. 72. 

30 [Anonymer Luziferbrief von 14 10 gegen Johann XXIII.]; zitiert nach 
Paul Lehmann: Die Parodie im Mittelalter. Miinchen 1922. S. 97. 

31 Klein I.e. S. 3/4. 

32 Goethe: Samtliche Werke. Jubilaums-Ausgabe I.e. Bd. 38: Schriften 
zur Literatur. 3. S. 258 (Maximen und Reflexionen). 

33 Novalis: Schriften. Bd. 3, 1. c. S. 13. 

34 Hallmann: Leichreden 1. c. S. 45. 
3 j Augustinus 1. c. S. 564 (IX, 20). 

36 cf. Stachel I.e. S. 336/337. 

37 Hallmann: Leichreden 1. c. S. 9. 

38 Hallmann 1. c. S. 3 [der unpaginierten Vorrede]. 

39 cf. Lohenstein: Agrippina I.e. S. 74 (IV) u. Lohenstein: Sophonisbe 
l.c.S. 75 (IV). 

40 Lohenstein: Blumen I.e. »Hyacinthen« S. 50 (Redender Todten-Kopft" 
Herrn Matthaus Machners). 

41 Die Fried-erf reuete Teutonic Ausgefertiget von Sigismundo Betulio 
[Sigmund von Birken]. Nurnberg 1652. S. 1 14. 

42 Die vierundzwanzig Biicher der Heiligen Schrift. Nach dem Masoretischen 
Texte. Hrsg. von [Leopold] Zunz. Berlin 1835. S. 3, 1 3, 5. 

43 Heilige Schrift I. c. S. 2, I 1, 31. 

44 cf. Dante Allighieri: La Divina Commedia. Edizione mlnore fatta sul 
testo dell* edizione critica di Carlo Witte. Edizione seconda. Berlino 
1892. S. 13 (Inferno 111,6). 

45 Hausenstein 1. c. S. 17. 

46 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Bd. 1, 1. c. S. 193. 
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Le vrai est ce qu'il peut; le faux est ce qu'il veut. 
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<I> 

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produktionsweise 
unternahm, war diese Produktionsweise in den Anfangen. Marx 
richtete seine Untersuchungen so ein, dafi sie prognostischen 
Wert bekamen. Er ging auf die Grundverhaltnisse der kapitali- 
stischen Produktion zuruck und stellte sie so dar, dafi sich aus 
ihnen ergab, was man kiinftighin dem Kapitalismus noch zu- 
trauen konne. Es ergab sich, dafi man ihm nicht nur eine zu- 
nehmend verscharfte Ausbeutung der Proletarier zutrauen kon- 
ne sondern schliefilich auch die Herstellung von Bedingungen, 
die die Abschaffung seiner selbst moglich machen. 
Die Umwalzung des Oberbaus, die langsamer als die des Unter- 
baus vor sich geht, hat mehr als ein halbes Jahrhundert ge- 
braucht, urn auf alien Kulturgebieten die Veranderung der 
Produktionsbedingungen zur Geltung zu bringen. In welcher 
Gestalt das geschah, lafit sich erst heute feststellen. An diese 
Feststellungen sind gewisse prognostische Anforderungen be- 
rechtigt. Es entsprechen ihnen aber weniger Thesen iiber die 
Kunst des Proletariats nach der Machtergreifung, geschweige die 
der klassenlosen Gesellschaft, als Thesen iiber die Entwicklungs- 
tendenzen der Kunst unter den gegenwartigen Produktionsbe- 
dingungen. Deren Dialektik macht sich im Oberbau nicht weni- 
ger bemerkbar als in der Okonomie. Darum ware es falsch, den 
Kampfwert soldier Thesen zu unterschatzen. Sie setzen eine 
Anzahl uberkommener BegrirTe - wie Schopfertum und Genia- 
litat, Ewigkeitswert und Stil, Form und Inhalt - beiseite - 
BegrifFe, deren unkontrollierte (und augenblicklich schwer kon- 
trollierbare) Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmate- 
rials in faschistischem Sinne fiihrt. Die im folgenden neu in die 
Kunsttheorie eingefuhrten Begriffe unter scheiden sich von ande- 
ren dadurch, dafi sie fiir die Zwecke des Faschismus vollkommen 
unbrauchbar sind, Dagegen sind sie zur Formulierung revolu- 
tiondrer Forderungen in der Kunstpolitik brauchbar. 
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<*> 

Das Kunstwerk ist grundsatzlich immer reproduzierbar gewe- 
sen. Was Menschen gemacht hatten, das konnte immer von 
Mensdien nachgemacht werden. Solche Nadibildung wurde 
audi ausgeiibt von Schiilern zur Obung der Kunst, von Mei- 
stern zur Verbreitung der Werke, endlich von gewinnliisternen 
Dritten. Demgegeniiber ist die technische Reproduktion des 
Kunstwerks etwas Neues, das sich in der Geschichte intermit- 
tierend, in weit auseinanderliegenden Schiiben, aber mit wach- 
sender Intensitat durchsetzt. Mit dem Holzschnitt wurde zum 
ersten Male die Graphik technisch reproduzierbar; sie war es 
lange, ehe durdi den Druck audi die Schrift es wurde. Die unge- 
heuren Veranderungen, die der Druck, die technische Reprodu- 
zierung der Schrift, in der Literatur hervorgerufen hat, sind be- 
kannt. Von der Erscheinung, die hier in weltgeschichtlichem 
Mafistab betrachtet wird, sind sie aber nur ein, freilich besonders 
wichtiger Sonderfall. Zum Holzschnitt treten im Laufe des Mit- 
telalters Kupferstidi und Radierung, sowie im Anfang des neun- 
zehnten Jahrhunderts die Lithographic 

Mit der Lithographie erreicht die Reproduktionstechnik eine 
grundsatzlich neue Stufe. Das sehr viel biindigere Verfahren, 
das die Auftragung der Zeichnung auf einen Stein von ihrem 
Kerben in einen Holzblock oder ihrer Atzung in eine Kupfer- 
platte unrerscheidet, gab der Graphik zum ersten Male die 
Moglichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenweise (wie vor- 
dem) sondern in taglich neuen Gestaltungen auf den Markt zu 
bringen. Die Graphik wurde dadurch befahigt, den Alltag 
illustrativ zu begleiten. Sie begann, Schritt mit dem Druck zu 
halten. In diesem Beginnen wurde sie aber schon wenige Jahr- 
zehnte nach ihrer Erfindung durch die Photographie iiberflu- 
gelt. Mit der Photographie war die Hand im Prozeft bildlicher 
Reproduktion zum ersten Mai von den wichtigsten kunstleri- 
schen Obliegenheiten entlastet, welche nunmehr dem Auge allein 
zufielen. Da das Auge schneller erfafit als die Hand zeichnet, so 
wurde der Prozefi bildlicher Reproduktion so ungeheuer be- 
schleunigt, dafi er mit dem Sprechen Schritt halten konnte. 
Wenn in der Lithographie virtuell die illustrierte Zeitung ver- 
borgen war, so in der Photographie der Tonfilm. Die technische 
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Reproduktion des Tons wurde am Ende des vorigen Jahrhun- 
derts in Angriff genommen. Mit ihr hatte die technische Repro- 
duktion einen Standard erreicht, auf dem sie nicht nur die 
Gesamtheit der uberkommenen Kunstwerke zu ihrem Objekt 
machte und deren Wirkung den tie fs ten Ver under ungen unter- 
war}, sondern sich einen eigenen Platz unter den kiinstlerischen 
Verfahrungsweisen eroberte. Fiir das Studium dieses Standards 
1st nichts aufschlufireicher, als wie seine beiden verscbiednen 
Funktionen - Reproduktion des Kunstwerks und Filmkunst - 
einander durchdringen. 



<3> 

Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion fallt eines aus: 
das Hier und Jetzt des Kunstwerks - sein einmaliges Dasein an 
dem Orte, an dem es sich befindet. An diesem einmaligen Da- 
sein aber und an nichts sonst vollzog sich die Geschichte, der es 
im Laufe seines Bestehens unterworfen gewesen ist. Dahin 
rechnen sowohl die Veranderungen, die es im Laufe der Zeit in 
seiner physischen Struktur erlkten hat, wie die wechselnden 
Besitzverhaltnisse, in die es eingetreten sein mag. Die Spur der 
ersteren ist nur durch Analysen chemischer oder physikalischer 
Art zu fordern, die sich an der Reproduktion nicht vollziehen 
lassen; die der zweiten Gegenstand einer Tradition, deren Ver- 
folgung von dem Standort des Originals ausgehen mufi. 
Das Hier und Jetzt des Originals macht den BegrifF seiner 
Echtheit aus, und auf deren Grund ihrerseits liegt die Vorstel- 
lung einer Tradition, welche dieses Objekt bis auf den heutigen 
Tag als ein Selbes und Identisches weitergeleitet hat. Der ge- 
samte Bereicb der Echtheit entzieht sich der technischen - und 
natiirlich nicht nur der technischen - Reproduzierbarkeit, Wah- 
rend das Echte aber der manuellen Reproduktion gegenuber, 
die von ihm im Regelfalle als Falschung abgestempelt wurde, 
seine voile Autoritat bewahrt, ist das der technischen Repro- 
duktion gegenuber nicht der Fall. Der Grund ist ein doppelter. 
Erstens erweist sich die technische Reproduktion dem Original 
gegenuber selbstandiger als die manuelle. Sie kann, beispiels- 
weise, in der Photographie Aspekte des Originals hervorheben, 
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die nur der verstellbaren und ihren BHckpunkt willkiirlich wah- 
lenden Linse, nicht aber dem menschlichen Auge zuganglich sind, 
oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergrofierung oder 
der Zeitlupe Bilder festhalten, die sich der natiirlichen Optik 
sdilechtweg entziehen. Das ist das erste. Sie kann zudem zwei- 
tens das Abbild des Originals in Situationen bringen, die dem 
Original selbst nicht erreichbar sind. Vor allem macht sie ihm 
moglich, dem Aufnehmend'en entgegenzukommen, sei es in Ge- 
stalt der Photographie, sei es in der der Schallplatte. Die Kathe- 
drale verlafk ihren Platz, um in dem Studio eines Kunstfreun- 
des Aufnahme zu finden; das Chorwerk, das in einem Saal oder 
unter freiem Himmel exekutiert wurde, lafit sich in einem Zim- 
mer vernehmen. 

Diese veranderten Umstande mogen im iibrigen den Bestand 
des Kunstwerks unangetastet lassen - sie entwerten auf alle 
Falle sein Hier und Jetzt. Wenn das auch keineswegs vom 
Kunstwerk allein gilt sondern entsprechend zum Beispiel von 
einer Landschaft, die im Film am Beschauer vorbeizieht, so wird 
durch diesen Vorgang am Kunstwerk doch ein empfindlichster 
Kern beriihrt, den so ein Gegenstand der Natur nicht aufweist. 
Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff 
alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiel- 
len Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft. Da die 
letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerat in der Reproduk- 
tion, wo die erstere sich dem Menschen entzogen hat, auch die 
letztere: die historische Zeugenschaft der Sache ins Wanken. 
Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken gerat, das 
ist die Autoritat der Sache, ihr traditionelles Gewicht. 
Man kann diese Merkmale im BegrirT der Aura zusammenfas- 
sen und sagen: Was im Zeitalter der technischen Reproduzier- 
barkeit des Kunstwerks verkummert, das ist seine Aura. Dieser 
Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist iiber den 
Bereich der Kunst weit hinaus. Die Reproduktionstecbnik, so 
la/It sich allgemein formulieren, lost das Reproduzierte aus dem 
Bereiche der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion verviel- 
faltigt, setzt sie an die Stelle seines eihmaligen Vorkommens 
sein massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, 
dem Beschauer in seiner jeweiligen Situation entgegenzukom- 
men, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden Prozesse 
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fiihren zu einer gewaltigen Ersdiiitterung des Tradierten - 
einer Ersdiiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegen- 
wartigen Krtse und Erneuerung der Menschheit ist. Sie stehen 
im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer 
Tage. Ihr gewaltigster Agent ist der Film. Seine gesellschaftliche 
Bedeutung ist audi in ihrer positivsten Gestalt, und gerade in 
ihr, nicht ohne diese seine destruktive, seine kathartische Seite 
denkbar: die Liquidierung des Traditionswertes am Kulturerbe. 
Diese Erscheinung ist an den grofien historischen Filmen von 
Kleopatra und Ben Hur bis zu Fridericus und zu Napoleon am 
handgreiflichsten. Sie bezieht immer weitere Positionen in ihr 
Bereich ein. Und wenn Abel Gance 1927 enthusiastisch ausrief: 
» Shakespeare, Rembrandt, Beethoven werden filmen . . . Alle 
Legenden, alle Mythologien und alle Mythen, alle Religions- 
stifter, ja alle Religionen . . . warten auf ihre belichtete Aufer- 
stehung, und die Heroen drangen sich an den Pforten« (A<bel) 
G<ance) Le temps de Pimage est venu L'art cin^mato- 
gr(aphique) II Paris 1927 p 94/96) so hat er, ohne es wohl 
zu meinen, zu dieser grofien Liquidation eingeladen. 



<4> 

Innerhalb grower geschicbtlicher Zeitrdume verdndert sich mit 
der gesamten Daseinsweise der historischen Kollektiva aucb 
ihre Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche 
Wahrnehmung sich organisiert - das Medium, in dem sie er- 
folgt - ist nicht nur naturlich sondern audi gesdiichtlich be- 
dingt. Die Zeit der Volkerwanderung, in der die spatromische 
Kunstindustrie und die wiener Genesis entstanden, hatte nicht 
nur eine andere Kunst als die der klassischen Zeiten sondern 
audi eine andere Wahrnehmung. Die grofien Gelehrten der 
wiener Schule, Riegl und WickhofT, die sich gegen das Gewicht 
der klassischen Oberlieferung stemmten, unter dem jene Kunst 
begraben gelegen hatte, sind als erste auf den Gedanken ge- 
kommen, aus ihr Schlusse auf die Organisation der Wahrneh- 
mung in dem geschichtlichen Zeitraum zu tun, in dem sie in Gel- 
tung stand. So weittragend ihre Erkenntnisse waren, so hatten sie 
freilich darin ihre Grenze, dafi sich diese Forscher begniigten, 
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die formale Signatur aufzuweisen, die der Wahrnehmung in der 
spatromischen Zeit eigen war. Sie haben nicht versucht - und 
konnten vielleicht audi nicht hoffen - die gesellschaft lichen Um- 
walzungen zu zeigen, die in diesen Veranderungen der Wahr- 
nehmung ihren Ausdruck fanden. Fur die Gegenwart liegen die 
Bedingungen einer entsprechenden Einsicht giinstiger. Und wenn 
die Veranderungen im Medium der Wahrnehmung, deren Zeit- 
genossen wir sind, sich als Verfall der Aura begreifen lassen, so 
lassen sich dessen gesellschaftliche Bedingungen aufzeigen. 
Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst aus Raum 
und Zeit: einmalige Erscheinung einer Feme, so nah sie sein 
mag. An einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug 
am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf 
den Ruhenden wirft - das heifk die Aura dieser Berge, dieses 
Zweiges atmen. An der Hand dieser Definition ist es ein Leich- 
tes, die besondere gesellschaftliche Bedingtheit des gegenwarti- 
gen Verfalls der Aura einzusehen. Er beruht auf zwei Um- 
standen, welche beide mit der zunehmenden Ausbreitung und 
Intensitat der Massenbewegungen auf das Engste zusammen- 
hangen. Die Dinge sich »naherzubringen« ist namlich ein genau 
so leidenschaftliches Anliegen der gegenwartigen Massen wie es 
ihre Tendenz einer Oberwindung des Einmaligen jeder Gege- 
benheit durch deren Reproduzierbarkeit darstellt. Tagtaglich 
macht sich unabweisbarer das Bediirfnis geltend, des Gegen- 
stands aus nachster Nahe im Bild, vielmehr im Abbild, in der 
Reproduktion habhaft zu werden. Und unverkennbar unter- 
scheidet sich die Reproduktion, wie illustrierte Zeitung und 
Wochenschau sie in Bereitschaft halten, vom Bilde. Einmaligkeit 
und Dauer sind in diesem so eng verschrankt, wie Fliichtigkeit 
und Wiederholbarkeit in jener. Die Entschdlung des Gegen- 
standes aus seiner Hiille, die Zertrummerung der Aura, ist die 
Signatur einer Wahrnehmung, deren »Sinn fur das Gleichartige 
in der Welt« (Joh(annes) V Jensen) so gewachsen ist, daft sie es 
mittels der Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt. Es 
wiederholt sich im anschaulichen Bereich was sich im Bereiche 
der Theorie als die zunehmende Bedeutung der Statistik be- 
merkbar macht. Die Ausrichtung der Realitat auf die Massen 
und der Massen auf sie ist ein Vorgang von unbegrenzter Trag- 
weite sowohl fiir das Denken wie fur die Anschauung. 
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<5> 

Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem Einge- 
bettetsein in den Zusammenhang der Tradition. Diese Tradi- 
tion selber ist freilich etwas durchaus Lebendiges, etwas ganz 
auflerordentlich Wandelbares. Eine antike Venusstatue etwa 
stand in einem durchaus andern Traditionszusammenhange 
bei den Griechen, die sie zum Gegenstand des Kultus machten, 
als bei den mittelalterlichen Kirchenvatern, die einen unheil- 
vollen Abgott in ihr erblickten. Was aber beiden in gleicher 
Weise entgegentrat, war ihre Einzigkeit, mit einem andern 
Wort: ihre Aura. Die ursprunglichste Art der Einbettung des 
Kunstwerks in den Traditionszusammenhang fand ihren Aus- 
druck im Kult. Die altesten Kunstwerke sind, wie wir wissen, 
im Dienst eines Rituals entstanden, zuerst eines magischen, dann 
eines religiosen. Es ist nun von entscheidender Bedeutung, daft 
diese auratische Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus 
von seiner Ritualfunktion sich lost. Mit andern Worten: der 
einzigartige Wert des »echten« Kunstwerks ist immer theolo- 
gisch fundiert. Diese Fundierung mag so vermittelt sein wie sie 
will: sie ist auch noch in den profansten Formen des Schonheits- 
dienstes als sakularisiertes Ritual erkennbar. Diese profanen 
Formen des Schonheitsdienstes, die sich mit der Renaissance 
herausbilden, um fiir drei Jahrhunderte in Geltung zu bleiben, 
lassen nach Ablauf dieser Frist bei der ersten schweren Erschiit- 
terung, von der sie betroffen wurden, jene Fundamente deutiich 
erkennen. Als namlich mit dem Aufkommen des ersten wahrhaft 
revolutionaren Reproduktionsmittels - der Photographie 
(gleichzeitig auch mit dem Anbruch des Sozialismus) - die 
Kunst das Nahen der Krise spurt, die nach weiteren hundert 
Jahren unverkennbar geworden ist, reagierte sie auf das Kom- 
mende mit der Lehre vom l'art pour Tart, die eine Theologie 
der Kunst ist. Aus ihr ist dann weiterhin geradezu eine negative 
Theologie der Kunst hervorgegangen, in Gestalt der Idee einer 
reinen Kunst, die nicht nur jede soziale Funktion sondern auch 
jede Bestimmung durch einen gegenstandlichen Vorwurf ab- 
lehnt. (In der Dichtung hat Mallarme als erster diesen Stand- 
ort erreicht.) Diese Zusammenhange zu ihrem Recht kommen zu 
lassen, ist unerlafllich fiir eine Betrachtung, die es mit der Kunst 
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im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit zu tun hat. 
Denn sie bereiten die Erkenntnis, die hier entscheidend ist, vor: 
die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert 
dieses zum ersten Mai in der Weltgeschichte von seinem parasi- 
taren Dasein am Ritual. Das reproduzierte Kunstwerk ist in 
immer steigendem Mafk die Reproduktion eines auf Reprodu- 
zierbarkeit angelegten Kunstwerks. Von der photographischen 
Platte zum Beispiel ist eine Vielhek von Abziigen moglich; die 
Frage nach dem echten Abzug hat keinen Sinn. In dem Augen- 
blick aber, da der Mafistab der Echtheit an der Kunstproduk- 
tion versagt, hat sich die gesamte soziale Funktion der Kunst 
umgewalzt. An die Stelle ihrer Fundierung aufs Ritual ist ihre 
Fundierung auf eine andere Praxis getreten: namlich ihre Fun- 
dierung auf Politik. 

Bei den Filmwerken ist die technische Reproduzierbarkeit des 
Produkts nicht wie z. B. bei den Werken der Literatur oder der 
Malerei eine von aufien her sich einfindende Bedingung ihrer 
massenweisen Verbreitung. Die technische Reproduzierbarkeit 
der Filmwerke ist unmittelbar in der Technik ihrer Produktion 
begriindet. Diese ermoglicht nicht nur auf die unmittelbar ste Art 
die massenweise Verbreitung der Filmwerke, sie erzwingt sie 
vielmehr geradezu. Sie erzwingt sie, we'd die Produktion eines 
Films so teuer ist, daji ein Einzelner, der zum Beispiel ein Ge- 
m'dlde sich leisten kbnnte, sich den Film nicht mehr leisten kann. 
Der Film ist eine Anschaffung des Kollektivs. 1927 hat man 
errechnet, dafi ein grofierer Film, um sich zu rentieren, ein Pu- 
blikum von neun Millionen erreichen musse. Mit dem Tonfilm 
ist hier allerdings zunachst eine rucklaufige Bewegung eingetre- 
ten; sein Publikum schrankte sich auf die Sprachgrenzen ein und 
das geschah gleichzeitig, mit der Betonung nationaler Interessen 
durch den Faschismus. Wichtiger aber als diesen Riickschlag zu 
registrieren, der im iibrigen durch die Synchronisierung bald 
kompensiert wurde, ist es, seinen Zusammenhang mit dem 
Faschismus ins Auge zu fassen. Die Gleichzeitigkeit beider Er- 
scheinungen beruht auf der Wirtschaftskrise. Die gleichen Sto- 
rungen, die im Grofien gesehen zu dem Versuch gefiihrt haben, 
die bestehenden Eigentumsverhaltnisse mit offner Gewalt, also 
in faschistischer Form, festzuhalten, haben das von der Krise 
bedrohte Filmkapital dazu gefiihrt, die Vorarbeiten am Ton- 
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film zu forcieren. Die Einfiihrung des Tonfilms brachte sodann 
eine zeitweilige Erleichterung der Krise. Und zwar nicht nur, 
weil der Tonfilm von neuem die Massen fur den Kinobesuch 
mobil machte, sondern auch weil der Tonfilm neue Trustkapita- 
lien aus der Elektrizitatsindustrie mit dem Filmkapital soli- 
darisch machte. So hat der Tonfilm von aufien betrachtet natio- 
nalen Interessen Vorschub geleistet, von innen betrachtet aber 
die Filmproduktion noch mehr internationalisiert als sie es 
bereits vordem war. 



<6> 

Es ware moglich, die Kunstgeschichte als Auseinandersetzung 
zweier Polaritaten im Kunstwerk selbst darzustellen und die 
Geschichte ihres Verlaufes in den wechselnden Verschiebungen 
des Schwergewichts vom einen Pol des Kunstwerks zum anderen 
zu erblicken. Diese beiden Pole sind sein Kultwert und sein Aus- 
stellungswert. Die kiinstlerische Produktion beginnt mit Gebil- 
den, die im Dienst der Magie stehen. Von diesen Gebilden ist 
einzig wichtig, daf$ sie vorhanden sind, nicht aber daft sie ge- 
sehen werden. Das Elentier, das der Mensch der Steinzeit an 
den Wanden seiner Hohle abbildet, ist ein Zauberinstrument, 
das er nur zufallig vor seinen Mitmenschen ausstellt; wichtig 
ist hbchstens, dafi es die Geister sehen. Der Kultwert als soldier 
drangt geradezu darauf hin, das Kunstwerk im Verborgenen 
zu halten: gewisse Gotterstatuen sind nur dem Hohepriester in 
der cella zuganglich, gewisse Madonnenbilder bleiben fast das 
ganze Jahr iiber verhangen, gewisse Skulpturen an mittelalter- 
lichen Domen sind fiir den Betrachter zu ebner Erde nicht sicht- 
bar. Mit der Emanzipation der einzelnen KunstUbungen aus 
dem Scbofie des Kultus wachsen die Gelegenheiten zur Aus- 
stellung ihrer Produkte. Die Ausstellbarkeit einer Portratbuste, 
die dahin und dorthin verschickt werden kann, ist grower als die 
einer Gotterstatue, die ihren festen Ort im Innern des Tempels 
hat. Die Ausstellbarkeit des Gemaldes ist grofter als die des 
Mosaiks oder Freskos, die ihm vorangingen. Und wenn die 
Ausstellbarkeit einer Messe von Hause aus vielleicht nicht gerin- 
ger war als die einer Symphonie, so entstand doch die Sympho- 
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nie in dem Zeitpunkt, als ihre Ausstellbarkeit grofier zu werden 
versprach als die der Messe. Mit den verschiedenen Methoden 
technischer Reproduktion des Kunstwerks ist dessen Ausstell- 
barkeit in so ungeheurem Mafie gewachsen, dafi die quantitative 
Akzentverschiebung zwischen semen beiden Polen ahnlich wie 
in der Urzeit in eine qualitative Veranderung seiner Natur um- 
schlagt. Wie namlich in der Urzeit das Kunstwerk durch das 
absolute Gewicht, das auf seinem Kultwert lag, in erster Linie 
zu einem Instrument der Magie wurde, das man als Kunstwerk 
gewissermaften erst spater erkannte, so wird heute das Kunst- 
werk durch das absolute Gewicht, das auf seinem Ausstellungs- 
wert liegt, zu einem Gebilde mit ganz neuen Funktionen, 
dessen uns bewufite, die »kunstlerische«, man spater gewisser- 
mafien als eine rudimentare erkennen wird. Soviel ist sicher, 
dafi gegenwartig der Film die brauchbarsten Handhaben zu 
dieser Erkenntnis gibt. Sicher ist weiter, dafi die geschicht- 
liche Tragweite dieses Funktionswandels der Kunst, die im 
Film am weitesten vorgeschritten erscheint, deren Konfronta- 
tion mit der Urzeit der Kunst nicht nur methodisch sondern 
audi materiell erlaubt. Diese halt, im Dienst der Magie, gewisse 
Notierungen fest, die der Praxis dienen. Und zwar wahrschein- 
lich ebensowohl als Ausiibung magischer Prozeduren, wie audi 
als Anweisungen zu solchen, wie audi endlich als Gegenstande 
einer kontemplativen Betrachtung, der man magische Wirkun- 
gen zuschrieb. Gegenstande soldier Notierungen boten der 
Mensch und seine Umwelt dar, und abgebildet wurden sie nach 
den Erfordernissen einer Gesellschaft, deren Technik nur erst 
vollig verschmolzen mit dem Ritual existierte. Diese Gesellschaft 
stellte den Gegenpol zu der heutigen dar, deren Technik die 
emanzipierteste ist. Diese emanzipierte Technik steht nun aber 
der heutigen Gesellschaft als eine zweite Natur gegeniiber und 
zwar, wie Wirtschaftskrisen und Kriege beweisen, als eine nicht 
minder elementare wie die der Urgesellschaft gegebene es war. 
Dieser zweiten Natur gegeniiber ist der Mensch, der sie zwar 
erfand aber schon langst nicht mehr meistert, genau so auf 
einen Lehrgang angewiesen wie einst vor der ersten. Und wieder 
stelit sich in dessen Dienst die Kunst. Insbesondere aber tut das 
der Film. Der Film dient, den Menschen in denjenigen neuen 
Apperzeptionen und Reaktionen zu iiben, die der Umgang mit 
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einer Apparatur bedingt, deren Rolle in seinem Leben fast tag- 
lich zunimmt. Die ungeheure technische Apparatur unserer Zeit 
zum Gegenstande der menschlichen Innervation zu machen - das 
ist die geschichtliche Aufgabe, in deren Dienst der Film seinen 
wahren Sinn hat. 



<7> 

In der Photographie beginnt der Ausstellungswert den Kultwert 
auf der ganzen Linie zuruckzudr'dngen. Dieser weicht aber nicht 
widerstandslos. Er bezieht vielmehr eine letzte Verschanzung, 
und die ist das Menschenantlitz. Keineswegs zufallig steht das 
Portrat im Mittelpunkt der friihen Photographie. Im Kult der 
Erinnerung an die fernen oder die abgestorbenen Lieben hat der 
Kultwert des Bildes die letzte Zuflucht. Im fluchtigen Ausdruck 
eines Menschengesichts winkt aus den friihen Photographien die 
Aura zum letzten Mai. Das ist es, was deren schwermutvolle 
und mit nichts zu vergleichende Schonheit ausmacht. Wo aber 
der Mensdi aus der Photographie sich zuriickzieht, da tritt nun 
erstmals der Ausstellungswert dem Kultwert uberlegen entge- 
gen. Diesem Vorgang seine Statte gegeben zu haben ist die 
unvergleichliche Bedeutung von Atget, der die pariser Strafien 
um 1900 in menschenleeren Aspekten festhielt. Sehr mit Recht 
hat man von ihm gesagt, dafi er sie aufnahm wie einen Tatort. 
Auch der Tatort ist menschenleer. Seine Aufnahme geschieht 
der Indizien wegen. Die photographischen Aufnahmen beginnen 
bei Atget Beweisstiicke im historischen ProzeE zu werden. Das 
macht ihre verborgene politische Bedeutung aus. Sie fordern 
schon eine Rezeption in bestimmtem Sinne. Ihnen ist die frei- 
schwebende Kontemplation nicht mehr angemessen. Sie beun- 
ruhigen den Betrachter; er fiihlt: zu ihnen muE er einen be- 
stimmten Weg suchen. Wegweiser beginnen ihm gleichzeitig die 
illustrierten Zeitungen aufzustellen. Richtige oder falsche - 
gleichviel. In ihnen ist die Beschriftung zum ersten Mai obligat 
geworden. Und es ist klar, daf$ sie einen ganz andern Charakter 
hat als der Titel eines Gemaldes. Die Direktiven, die der Be- 
trachter von Bildern in der illustrierten Zeitschrift durch die 
Beschriftung erhalt, werden bald darauf noch praziser und ge- 
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bieterischer im Film, wo die Auffassung von jedem einzelnen 
Bild durch die Folge aller vorangegangenen vorgeschrieben 
erscheint. 



<8> 

Die Griechen kannten nur zwei technische Reproduktionsver- 
fahren von Kunstwerken: den Gufi und die Pragung. Miinzen 
und Terrakotten waren die einzigen Kunstwerke, die von ihnen 
massenweise hergestellt werden konnten. Alle iibrigen waren 
einmalig und technisch nicht zu reproduzieren. Daher mufiten sie 
fiir die Ewigkeit gemacht sein. Die Griechen waren durch den 
Stand ihrer Technik darauf angewiesen, in der Kunst Ewigkeits- 
werte zu produzieren. Diesem Umstand verdanken sie ihren 
ausgezeichneten On in der Kunstgeschichte, an dem Spatere 
ihren eignen Standpunkt bestimmen konnen. Es ist nun kein 
Zweifel, dafi der unsrige sich an dem den Griechen entgegen- 
gesetzten Pol befindet. Niemals vorher sind Kunstwerke in so 
hohem Mafie und so weitem Umfang technisch reproduzierbar 
gewesen wie heute. Im Film haben wir eine Form, deren Kunst- 
charakter zum ersten Mai durchgehend von ihrer Reproduzier- 
barkeit determiniert wird. Diese Form in alien Bestimmungen 
mit der griechischen Kunst zu konfrontieren, ware muEig. Wohl 
aber ist das in einem exakten Punkt moglich. Mit dem Film 
namlich ist fiir das Kunstwerk eine Qualitat ausschlaggebend 
geworden, die ihm die Griechen wohl zuletzt zugebilligt oder 
doch als seine unwesentlichste angesehen haben wiirden. Das ist 
seine Verbesserungsfahigkeit. Der fertige Film ist nichts weniger 
als eine Schopfung aus einem Wurf, er ist aus sehr vielen einzel- 
nen Bildern und Bildfolgen montiert, zwischen denen der Mon- 
teur die Wahl hat - Bildern, die im iibrigen von vornherein in 
der Folge der Aufnahmen bis zum endgiiltigen Gelingeh beliebig 
zu verbessern gewesen waren. Urn seine »Opinion publique«, 
die 3000 m lang ist, herzustellen, hat Chaplin 125000 m drehen 
lassen. Der Film ist also das verbesserungsfahigste Kunstwerk. 
Und da£ diese seine Verbesserungsfahigkeit mit seinem radika- 
len Verzicht auf den Ewigkeitswert zusammenhangt, geht aus 
der Gegenprobe hervor. Fiir die Griechen, deren Kunst auf die 
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Produktion von Ewigkeitswerten angewiesen war, stand an der 
Spitze der Kunste die am allerwenigsten verbesserungsfahige 
Kunst, namlich die Plastik, deren Schopfungen buchstablich aus 
einem Stiick sind. Der Niedergang der Plastik im Zekalter des 
montierbaren Kunstwerks ist selbstverstandlich. 



<9> 

Der Streit, der im Verlauf des neunzehnten Jahrhunderts zwi- 
schen der Malerei und der Photographie um den Kunstwert 
ihrer Produkte durchgefochten wurde, wirkt heute abwegig und 
verworren. Das spricht aber nicht gegen seine Bedeutung, konn- 
te sie vielmehr eher unterstreichen. In der Tat war dieser Streit 
der Ausdruck einer weltgeschichtlichen Umwalzung, die als 
solche keinem der beiden Partner bewufit war. Indem das Zeit- 
alter ihrer technischen Reproduzierbarkeit die Kunst von ihrem 
kultischen Fundament loste, erlosch der Schein ihrer Autonomic 
auf immer. Die Funktionsveranderung der Kunst aber, die da- 
mit gegeben war, fiel aus dem Blickfeld des Jahrhunderts 
her aus. 

Und audi dem zwanzigsten, das die Entwicklung des Films 
erlebte, entgingen sie lange Zeit. Hatte man vordem vielen ver- 
geblichen Scharfsinn an die Entscheidung der Frage, ob die 
Photographie eine Kunst sei, gewandt, ohne die Vorfrage sich 
gestellt zu haben: ob durch die Erfindung der Photographie sidy 
die Kunst selber verdndert habe - so iibernahmen die Film- 
theoretiker bald die entsprechende voreilige Fragestellung. Aber 
die Schwierigkeiten, welche die Photographie der uberkomme- 
nen Asthetik bereitet hatte, waren ein Kinderspiel gegen die, 
mit denen der Film sie erwartete. Daher die blinde Gewaltsam- 
keit, die die Anfange der Filmtheorie kennzeichnet. So ver- 
gleicht Abel Gance z. B. den Film mit den Hieroglyphen: »Nous 
voila, par un prodigieux retour en arriere, revenu sur le plan 
d'expression des £gyptiens . . . Le langage des* images n'est 
pas encore au point parce que nos yeux ne sont pas encore faits 
pour elles. II n'y a pas encore assez de respect, de culte, pour 
ce qu'elles expriment.« Oder Severin-Mars schreibt: »Quel 
art eut un reve . . . plus poetique a la fois et plus r£el. Consi- 
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dere ainsi, le cinematographe deviendrait un moyen d'expres- 
sion tout a fait exceptionnel, et dans son atmosphere ne de- 
vraient se mouvoir que des personnages de la pensee la plus 
superieure aux moments les plus parfaits et les plus mysterieux 
de leur course. « (L'art cinematographique II Paris 1927 
p 101 et p 100). Es ist sehr lehrreich zu sehen, wie das Bestreben, 
den Film der »Kunst« zuzuschlagen, diese Theoretiker notigt, 
mit einer RUcksichtslosigkeit ohne gleichen kultische Elemente in 
ihn hineinzuinterpretieren. Und doch waren zu der Zeit, da die- 
se Spekulationen veroffentlicht wurden, schon Werke vorhanden 
wie »L'opinion publique« oder »La ruee vers l'or«. Abel 
Gance spricht von einer sakralen Schrift und Severin-Mars 
spricht von ihm wie man von Bildern des Fra Angelico sprechen 
konnte. Kennzeichnend ist, dafi audi heute noch besonders 
reaktionare Autoren die Bedeutung des Films in der gleichen 
Richtung suchen und wenn nicht geradezu im Sakralen so doch 
im Obernatiirlichen. Anlafilich der Reinhardtschen Verfilmung 
des Sommernachtstraums stellt Werfel fest, dafi es unzweifel- 
haft die sterile Kopie der Aufienwelt mit ihren Strafien, Inte- 
rieurs, Bahnhofen, Restaurants, Autos und Strandplatzen ist, 
die bisher dem Aufschwung des Films in das Reich der Kunst 
im Wege gestanden hat. »Der Film hat seinen wahren Sinn, 
seine wirklichen Moglichkeiten noch nicht erfafit ... Sie be- 
stehen in seinem einzigartigen Vermogen, mit naturlichen Mit- 
teln und mit unvergleichlicher Oberzeugungskraft das Feen- 
hafte, Wunderbare, Obernaturliche zum Ausdruck zu bringen.« 
(Franz Werfel: Ein Sommernachtstraum Ein Film von Shake- 
speare und Reinhardt Neues Wiener Journal cit Lu 15 no- 
vembre 1935.) 



<IO> 

Es ist eine andere Art der Reproduktion, die die Photographie 
einem Gemalde, und eine andere, die sie einem im Filmatelier 
gestellten Vorgang zuteil werden lafk. Im ersten Fall ist das 
Reproduzierte ein Kunstwerk und die Reproduktion ist es 
nicht. Denn die Leistung des Kameramanns am Objektiv ist 
ebensowenig ein Kunstwerk wie die eines Dirigenten an einem 
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Symphonieordiester; sie ist bestenfalls eine Kunstleistung. An- 
ders bei der Aufnahme im Filmatelier. Hier ist schon das Re- 
produzierte kein Kunstwerk und die Reproduktion ihrerseits 
ist das natiirlich ebensowenig wie sonst eine Photographic Das 
Kunstwerk entsteht hier im besten Fall erst auf Grund der 
Montage. Es beruht im Film auf einer Montage, von der jedes 
einzelne Bestandstuck die Reproduktion eines Vorgangs ist, der 
ein Kunstwerk weder an sich ist noch in der Photographie ein 
solches ergibt. Was sind diese im Film reproduzierten Vorgange, 
da sie doch keine Kunstwerke sind? 

Die Antwort mufi von der eigentumlichen Kunstleistung des 
Filmdarstellers ausgehen. Ihn unterscheidet vom Biihnenschau- 
spieler, dafi seine Kunstleistung in ihrer originalen Form, in der 
sie der Reproduktion zugrunde liegt, nicht vor einem zufalligen 
Publikum sondern vor einem Gremium von Fachleuten vor sich 
geht, die als Produktionsleiter, Regisseur, Kameramann, Ton- 
meister, Beleuchter usw. jederzeit in die Lage geraten konnen, 
in seine Kunstleistung einzugreifen. Es handelt sich hier urn eine 
gesellschaftlich sehr wichtige Kennmarke. Das Eingreifen eines 
sachverstandigen Gremiums in eine Kunstleistung ist namlich 
charakteristisch fur die sportliche Leistung und im weitern Sinn 
fiir die Testleistung iiberhaupt. Ein solches Eingreifen aber be- 
stimmt in der Tat den Prozefi der Filmproduktion durchgehend. 
Viele Stellen werden bekanntlich in Varianten gedreht. Ein 
Hilfeschrei beispielsweise kann in verschiednen Ausfertigungen 
registriert werden. Unter diesen nimmt der Cutter dann eine 
Wahl vor; er statuiert gleichsam den Rekord unter ihnen. Ein 
im Aufnahmeatelier dargestellter Vorgang unterscheidet sich 
also von dem entsprechenden wirklichen so wie das Werfen 
eines Diskus auf einem Sportplatz in einem Wettbewerb unter- 
schieden ist von dem Werfen der gleichen Scheibe am gleichen 
Ort auf die gleiche Strecke, wenn es geschahe, um einen Mann 
zu toten. Das erste ware eine Testleistung, das zweite nicht. 
Nun ist allerdings die Testleistung des Filmdarstellers eine voll- 
kommen einzigartige. Worin besteht sie? Sie besteht in der 
Oberwindung einer gewissen Schranke, welche den gesellschaft- 
lichen Wert von Testleistungen in enge Grenzen schliefit. Es ist 
hier nicht von der sportlichen Leistung die Rede sondern von der 
Leistung am mechanisierten Test. Der Sportsmann kennt ge- 
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wissermafien nur den natiirlichen; er mifit sich an Aufgaben, wie 
die Natur sie bietet, nicht an denen einer Apparatur - es sei 
denn in Ausnahmefallen, wie Nurmi, von dem man sagte, dafi 
er gegen die Uhr lief. Inzwischen ruft der Arbeitsprozefi, be- 
sonders seit er durch das laufende Band normiert wurde, tag- 
lich unzahlige Priifungen am mechanisierten Test hervor. Diese 
Priifungen erfolgen unter der Hand: wer sie nicht besteht, wird 
aus dem Arbeitsprozefi ausgeschaltet. Sie erfolgen aber audi 
eingestandlich: in den Instituten fur Berufseignungspriifung. 
Dabei stofit man nun auf die oben erwahnte Schranke. 
Diese Priifungen sind namlich, zum Unterschied von den sport- 
lichen, nicht im wiinschenswerten Mafi ausstellbar. Und genau 
dies ist die Stelle, an der der Film eingreift. Der Film macbt die 
Testleistung ausstellbar indem er aus der Ausstellbarkeit der 
Leistung selbst einen Test macht. Der Filmdarsteller spielt ja 
nicht vor einem Publikum sondern vor einer Apparatur. Der 
Aufnahmeleiter steht genau an der Stelle, an der bei der Eig- 
nungspriifung der Versuchsleiter steht. Im Licht der Jupiter- 
lampen zu spielen und gleichzeitig den Bedingungen des Mikro- 
phons zu geniigen, ist eine Testforderung ersten Ranges. Ihr 
entsprechen heifit, im Angesicht der Apparatur seine Mensch- 
lichkeit beibehalten. Das Interesse an dieser Leistung ist riesen- 
grofi. Denn eine Apparatur ist es, vor der die iiberwiegende 
Mehrzahl der Stadtebewohner in Kontoren und in Fabriken 
wahrend der Dauer des Arbeitstages ihrer Menschlichkeit sich 
entaufiern mufi. Abends fiillen dieselben Massen die Kinos, um 
zu erleben, wie der Filmdarsteller fur sie Revanche nimmt, in- 
dem seine Menschlichkeit (oder was ihnen so erscheint) ^ nicht 
nur der Apparatur gegenuber sich behauptet, sondern sie dem- 
eignen Triumph dienstbar macht. 



<»> 

Dem Film kommt es viel weniger darauf an, dafi der Darsteller 
dem Publikum einen andern, als dafi er der Apparatur sich 
selbst darstellt. Einer der ersten, der diesen Umbau des Dar- 
stellers durch die Testleistung gespurt hat, ist Pirandello ge- 
wesen. Es beeintrachtigt die Bemerkungen, die er in seinem 
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Roman »Es wird gefilmu dariiber macht, nur wenig, dafi sie 
sich darauf beschranken, die negative Seite des Vorgangs her- 
vorzuheben. Nodi weniger, dafi sie an den stummen Film an- 
schliefien. Denn der Tonfilm hat an diesem Vorgang nichts 
Grundsatzliches geandert. Entscheidend bleibt, dafi fiir eine 
Apparatur oder vielmehr - im Falle des Tonfilms - fiir zwei 
gespielt wird. »Der Filmdarsteller, schreibt Pirandello, fiihlt 
sich wie im ExiL Exiliert nicht nur von der Buhne sondern von 
seiner eignen Person. Mit einem dunklen Unbehagen spurt er 
die unerklarliche Leere, die dadurch entsteht, dafi sein Korper 
zur Ausfallserscheinung wird, dafi er sich verfluchtigt und seiner 
Realitat, seines Lebens, seiner Stimme und der Gerausche, die er 
verursacht, indem er sich riihrt, beraubt wird, um sich in ein 
stummes Bild zu verwandeln, das einen Augenblick auf der 
Leinwand zittert und sodann in der Stille verschwindet . . . Die 
kleine Apparatur wird mit seinem Schatten vor dem Publikum 
spielen; und er selbst mufi sich begniigen, vor ihr zu spielen.« 
(cit L£on Pierre-Quint: Signification du Cinema L/art cin£- 
matographique II Paris 1927 p 14/15) 

In der Reprdsentation des Menschen durch die Apparatur hat 
dessert Selbstentfremdung eine hochst produktive Verwertung 
erfabren. Diese Verwertung kann man daran ermessen, dafi das 
Befremden des Darstellers vor der Apparatur, wie Pirandello 
es schildert, von Hause aus von der gleichen Art ist, wie das Be- 
fremden des romantischen Menschen vor seinem Spiegelbild - 
bekanntlich ein Lieblingsmotiv von Jean Paul. Nun aber ist 
dieses Spiegelbild von ihm ablosbar, es ist transportabel gewor- 
den. Und wohin wird es transportiert? Vor die Masse. Das Be- 
wufitsein davon verlafit den Filmdarsteller naturlich nicht einen 
Augenblick. Er weifi, wahrend er vor der Apparatur steht, hat 
er es in letzter Instanz mit der Masse zu tun. Diese Masse ist's, 
die ihn kontrollieren wird. Und gerade sie ist nicht sichtbar, 
noch nicht vorhanden, wahrend er die Kunstleistung absolviert, 
die sie kontrollieren wird. Die Autontat dieser Kontrolle aber 
wird gesteigert durch jene Unsichtbarkeit. Freilich darf nie ver- 
gessen werden, dafi die politische Auswertung dieser Kontrolle 
so lange wird auf sich warten lassen, bis sich der Film aus den 
Fesseln seiner kapitalistischen Ausbeutung befreit haben wird. 
Denn durch das Filmkapital werden die revolutionaren Chan- 
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cen dieser Kontrolle in gegenrevolutionare verwandelt. Der 
von ihm geforderte Starkultus konserviert nicht allein jenen 
Zauber der Personlichkeit, welciier schon langst im fauligen 
Schimmer ihres Warencharakters besteht, sondern sein Komple- 
ment, der Kultus des Publikums, befdrdert zugleich die korrup- 
te Verfassung der Masse, die der Faschismus an die Stelle ihrer 
klassenbewufiten zu setzen sudit. 

Die Kunst der Gegenwart darf auf urn so grojiere Wirksamkeit 
rechnen, je mehr sie sich auf Reproduzierbarkeit einrichtet, also 
je weniger sie das Originalwerk in den Mittelpunkt stellt. Wenn 
unter alien Kunsten die dramatische am offenkundigsten von 
der Krise befallen ist, so liegt das in der Natur der Sache. Denn 
zu dem restlos von der technischen Reproduktion erfaflten, ja 
- wie der Film - aus ihr hervorgehenden Kunstwerk gibt es 
keinen entschiedenern Gegensatz als das der Sdiaubiihne mit 
seinem jedesmal neuen und origmaren Einsatz des Schauspielers. 
Jede eingehendere Betrachtung bestatigt das. Sachkundige Be- 
obachter haben langst erkannt, dafi »die grofiten Wirkungen 
fast immer erzielt werden, indem man so wenig wie moglich 
>spielt< . . . Die letzte Entwicklung« sieht Arnheim 1932 darin, 
»den Schauspieler wie ein Requisit zu behandeln, das man cha- 
rakteristisch auswahlt und ... an der richtigen Stelle einsetzt.« 
(Rudolf Arnheim: Film als Kunst Berlin 1932 p 176/177) 
Damit hangt sehr eng etwas anderes zusammen. Der Schauspie- 
ler, der auf der Buhne agiert, versetzt sich in eine Rolle. Dem 
Filmdarsteller ist das sehr oft versagt. Seine Leistung ist durch- 
aus keine einheitliche, sondern aus vielen einzelnen zusammen- 
gestellt, deren Hier und Jetzt von ganz zufalligen Riicksichten 
auf Ateliermiete, Verfugbarkeit von Partnern, Dekor usw. be- 
stimmt wird. So kann ein Sprung aus dem Fenster im Atelier in 
Gestalt eines Sprungs vom Geriist gedreht werden, die sich an- 
schliefiende Flucht aber unter Umstanden Wochen nachher bei 
einer Aufienaufnahme. - Im iibrigen sind weit paradoxere 
Montagen moglich. Es kann, nach einem Klopfen gegen die 
Tiir, vom Darsteller gefordert werden, dafi er zusammen- 
schrickt. Vielleicht ist dieses Zusammenfahren nicht wunsch- 
gemafi ausgefallen. Da kann der Regisseur zu der Auskunft 
greifen, gelegentlich, wenn der Darsteller wieder einmal im 
Atelier ist, ohne dessen Vorwissen in seinem Riicken einen Schufi 
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abfeuern zu lassen. Das Erschrecken des Darstellers in diesem 
Moment kann aufgenommen und dann in den Film montiert 
werden. Nichts konnte drastischer zeigen, wie die Kunst aus 
dem Reiche des »schonen Scheins« entwichen ist, dessen Klima 
so lange als das einzige gait, in dem sie gedeihen konne. 
Das Verfahren des Regisseurs, der, um das Erschrecken der 
dargestellten Person aufzunehmen, experimentell ein wirkliches 
Erschrecken ihres Darstellers hervorruft, ist durchaus filmge- 
recht. Bei der Filmaufnahme kann kein Darsteller beans pruchen, 
den Zusammenhangy in dem seine eigene Leistung stebt, zu 
iiberblicken. Die Anforderung, eine Leistung ohne unmittel- 
baren erlebnismafiigen Zusammenhang mit einer - nicht spiel- 
mafiig geregelten - Situation zu liefern, ist alien Tests gemein- 
sam, den sportlichen so gut wie den filmischen. Dies bradite 
Asta Nielsen gelegentlich auf sehr eindrucksvolle Weise zur Gel- 
tung. Es war in einer Pause im Atelier. Man drehte einen Film 
nach dem »Idioten« von DostojewskL Asta Nielsen, die die 
Aglaia spielte, stand im Gesprache mit einem Freund. Eine der 
Hauptszenen stand bevor: Aglaia bemerkt von weitem den Fur- 
sten Myschkin, der mit Nastassja Philippowna voriibergeht, 
und die Tranen treten ihr in die Augen. Asta Nielsen, die wah- 
rend der Unterhaltung alle Komplimente ihres Freundes abge- 
lehnt hatte, sah auf einmal die Darstellerin der Nastassja, ihr 
Fnihstuck verzehrend, im Hintergrunde des Ateliers auf und 
ab gehen. »Sehen Sie, das verstehe ich unter Filmdarstellung« 
sagte Asta Nielsen zu ihrem Besucher, wahrend sie ihn mit 
Augen ansah, welche sich beim Anblick der Partnerin, wie die 
kommende Szene es vorschrieb, mit Tranen gefiillt hatten, ohne 
dafi eine Miene in ihrem Gesicht sich verzogen hatte. 
Die technischen Anforderungen an den Filmdarsteller sind an- 
dere als die an den Biihnenschauspieler. Fast nie sind Filmstars 
hervorragende Schauspieler im Sinn der Biihne. Vielmehr sind 
es meist Schauspieler zweiten oder dritten Ranges gewesen, 
denen der Film eine grofie Laufbahn eroffnet hat. Und wieder- 
um sind es selten die besten Filmdarsteller gewesen, die den 
Versuch, vom Film zur Biihne zu gelangen, gemacht haben - 
einen Versuch, der zudem meist gescheitert ist. (Diese Umstande 
hangen mit der besondern Natur des Films zusammen, dem es 
viel weniger darauf ankommt, dafi der Darsteller dem Publi- 
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kum einen andern als dafi er der Apparatur sich selbst dar- 
stellt.) Der typische Filmschauspieler spielt nur sich selbst. Er 
steht im Gegensatze zum Typ des Mimen. Dieser Umstand be- 
schrankt seine Verwertbarkeit auf der Biihne, erweitert sie aber 
aufierordentlich im Film. Denn der Filmstar spricht sein PubH- 
kum vor allem dadurch an, daf? er jedem einzelnen aus ihm die 
Moglichkeit zu eroffnen scheint, »zum Film zu gehen«. Die 
Vorstellung, sich durch die Apparatur reproduzieren zu lassen, 
iibt auf den heutigen Menschen eine ungeheure Anziehungskraft 
aus. Gewifi schwarmte auch friiher der Backfisch davon zur 
Biihne zu gehen. Der Traum zu filmen hat abef davor zweierlei 
entscheidend voraus. Er ist erstens erfiillbarer, weil der Konsum 
von Darstellern durch den Film (da hier jeder Darsteller nur 
sich selbst spielt) ein viel grofierer als durch die Biihne ist. Er ist 
zweitens kiihner, weil die Vorstellung, die eigene Erscheinung, 
die eigene Stimme massenweise verbreitet zu sehen, den Glanz 
des grofien Schauspielers zum Verblassen bringt. 



<I2> 

Die Veranderung der Ausstellungsweise durch die Reproduk- 
tionstechnik macht sich auch in der Politik bemerkbar. Die Krise 
der Demokratien lafit sich als eine Krise der Ausstellungsbedin- 
gungen des politischen Menschen verstehen. Die Demokratien 
stellen den Politiker unmittelbar, in eigner Person, und zwar 
vor Reprasentanten, aus. Das Parlament ist sein Publikum. 
Mit den Neuerungen der Aufnahmeapparatur, die es erlauben, 
den Redenden wahrend der Rede unbegrenzt vielen vernehm- 
bar und kurz darauf unbegrenzt vielen sichtbar zu machen, 
tritt die Anstellung des politischen Menschen vor dieser Auf- 
nahmeapparatur in den Vordergrund. Es veroden die Parla- 
mente gleichzeitig mit den Theatern. Rundfunk und Film ver- 
andern nicht nur die Funktion des professionellen Darstellers 
sondern genau so die Funktion dessen, der sich selber vor ihnen 
darstellt, wie der politische Mensch das tut. Die Richtung dieser 
Veranderung ist, unbeschadet ihrer verschiednen Spezialauf- 
gaben, die gleiche beim Filmdarsteller und beim Politiker. Sie 
erstrebt die Ausstellbarkeit prufbarer, ja iiberschaubarer Lei- 
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stungen unter bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen wie 
der Sport sie zuerst unter gewissen natiirlichen Bedingungen ge- 
fordert hatte. Das bedingt eine neue Auslese, eine Auslese vor 
der Apparatur, aus der der Champion, der Star und der Dikta- 
tor als Sieger hervorgehen. 



<i3> 

Es hangt mit der Technik des Films genau wie mit der des 
Sports zusammen, dafi jeder den Leistungen, die sie ausstellen, 
als halber Fachmann beiwohnt. Man braucht nur einmal eine 
Gruppe von Zeitungsjungen, auf ihre Fahrrader gestiitzt, die 
Ergebnisse eines Radrennens diskutieren gehort zu haben, um 
diesem Zusammenhang auf die Spur zu kommen. Fur den Film 
beweist die Wochenschau klipp und klar, dafi jeder einzelne in 
die Lage kommen kann, gefilmt zu werden. Aber mit dieser 
Moglichkeit ist es nicht getan. Jeder heutige Mensch hat einen 
Anspruch, gefilmt zu werden. Diesen Anspruch verdeutlicht 
am besten ein Blick auf die geschichtliche Situation des heutigen 
Schrifttums. Jahrhundertelang lagen im Schrifttum die Dinge 
so, dafi einer geringen Zahl von Schreibenden eine vieltausend- 
fache Zahl von Lesenden gegeniiberstand. Darin trat gegen 
Ende des vorigen Jahrhunderts ein Wandel ein. Mit der urige- 
heuren Ausdehnung der Presse, die immer neue politische, reli- 
giose, wissenschaftliche, berufliche, lokale Organe der Leser- 
schaft zur Verfugung stellte, gerieten immer grofiere Teile der 
Leserschaft - zunachst fallweise - unter die , Schreibenden. Es 
begann damit, dafi die Tagespresse ihr ihren »Briefkasten« 
eroffnete und es steht heute so, dafi es kaum einen im Arbeits- 
prozefi stehenden Europaer gibt, der nicht grundsatzlich irgend- 
wo Gelegenheit zur Publikation einer Arbeitserfahrung, einer 
Beschwerde, einer Reportage oder dergleichen finden konnte. 
Damit ist die Unterscheidung zwischen Autor und Publikum im 
Begriff, ihren grundsatzlichen Charakter zu verlieren. Sie wird 
eine funktionelle, von Fall zu Fall so oder anders verlaufende. 
Der Lesende ist jederzeit bereit ein Schreibender zu werden. 
Als Sachverstandiger, der er wohl oder iibel in einem aufierst 
spezialisierten Arbeitsprozefi werden mufite - sei es audi nur 
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als Sachverstandiger einer geringen Verrichtung - gewinnt er 
einen Zugang zur Autorschaft. Die Arbeit selbst kommt zu 
Wort. Und ihre Darstellung im Wort macht einen Teil des 
Konnens, das zu ihrer Ausubung erforderlich ist. Die literarische 
Befugnis wird nicht mehr in der spezialisierten sondern in der 
polytechnischen Ausbildung begrundet, und so Gemeingut. 
Alles das lafit sich ohne weiteres auf den Film ubertragen, wo 
Verschiebungen, die im Schrifttum Jahrhunderte in Anspruch 
genommen haben, sich im Laufe eines Jahrzehnts vollzogen. 
Denn in der Praxis des Films - vor allem der russischen - ist 
diese Verschiebung stellenweise schon realisiert. Ein Teil der im 
russischen Film begegnenden Darsteller sind nicht Darsteller in 
unserm Sinn sondern Leute, die sich - und zwar in erster Linie 
in ihrem Arbeitsprozefi - darstellen. In Westeuropa verbietet 
die kapitalistische Ausbeutung des Films dem legitimen An- 
spruch, den der heutige Mensch auf sein Reproduziertwerden 
hat, die Beriicksichtigung. Im iibrigen verbietet sie audi die Ar- 
beitslosigkeit, welche grofie Massen von der Produktion aus- 
schliefit, in deren Arbeitsgang sie in erster Linie ihren Anspruch 
auf Reproduktion hatten. Unter diesen Umstanden hat die 
Filmindustrie alles Interesse, die Anteilnahme der Massen durch 
illusionare Vorstellungen und durch zweideutige Spekulationen 
zu stacheln. Das gelingt ihr zumal bei den Frauen. Zu diesem 
Zweck hat sie einen gewaltigen publizistischen Apparat in Be- 
wegung gesetzt; sie hat die Karriere und das Liebesleben der 
Stars in ihren Dienst gestellt, sie hat Plebiscite veranstaltet, sie 
hat Schonheitskonkurrenzen einberufen. Alles das, um das ur- 
spriingliche und berechtigte Interesse der Massen am Film - ein 
Interesse der Selbst- und somit audi der Klassenerkenntnis - 
auf korruptivem Weg zu verfalschen. Es gilt daher vom Film- 
kapital im besondern, was vom Faschismus im allgemeinen gilt, 
dafi er das unabweisliche Bediirfnis nach neuen sozialen Ver- 
fassungen insgeheim im Interesse einer besitzenden Minderheit 
ausbeutet. Die Enteignung des Filmkapitals ist schon darum eine 
dringende Forderung des Proletariats. 

Jede ausgebildete Kunstform steht im Schnittpunkt dreier 
Entwidklungslinien. Es arbeitet namlich einmal die Technik auf 
eine bestimmte Kunstform hin. Ehe der Film auftrat, gab es 
Photobuchlein, deren Bilder durch einen Daumendruck schnell 
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am Beschauer voriiberhuschend einen Boxkampf oder ein Ten- 
nismatch vorfiihrten; es gab die Automaten in den Passagen, 
deren Bilderablauf durcli eine Drehung der Kurbel in Bewegung 
erhalten wurde. Es arbeiten zweitens die iiberkommenen Kunst- 
formen in gewissen Stadien ihrer Entwicklung angestrengt auf 
Effekte hin, welche spaterhin zwanglos von der neuen Kunst- 
form erzielt werden. Ehe der Film zur Geltung gekommen war, 
suchten die Dadaisten durch ihre Veranstaltungen ins Publikum 
eine Bewegung zu bringen, die ein Chaplin dann auf natiir- 
lichere Weise zu Wege brachte. Es arbeiten drittens, oft un- 
scheinbare, gesellschaftliche Veranderungen auf eine Verande- 
rung der Rezeption hin, die erst der neuen Kunstform zugute 
kommt. Ehe der Film sein Publikum zu bilden begonnen hatte, 
wurden im Kaiserpanorama bereits Bilder (die begonnen hatten, 
sich in Bewegung zu setzen) von einem versammelten Publikum 
rezipiert. Nun gab es ein solches zwar audi in Gemaldesalons - 
aber ohne dafi deren Inneneinrichtung - wie z. B. die der 
Theater - imstande ware, es zu organisieren. Im Kaiserpan- 
orama dagegen sind Sitzplatze vorgesehen, deren Verteilung vor 
den verschiedenen Stereoskopen eine Mehrzahl von Bildbetrach- 
tern verspricht. Leere kann in einer Gemaldegalerie angenehm 
sein, im Kaiserpanorama schon nicht mehr und im Kino um 
keinen Preis. Und doch hat im Kaiserpanorama noch jeder - 
wie zumeist in Gemaldegalerien - sein eignes Bild. So kommt 
die Dialektik der Sache gerade darin zum Ausdruck, dafi hier, 
kurz ehe die Bildbetrachtung im Film ihren Umsdilag erfahrt 
und zu einer kollektiven wird, das Prinzip der Bildbetrachtung 
durch einen Einzelnen noch einmal mit einer Scharfe heraustritt 
wie einst in der Betrachtung des Gotterbilds durch den Priester 
im Allerheiligsten. 



Eine Film- und besonders eine Tonfilmaufnahme bietet einen 
Anblick wie er vorher nie und nirgends denkbar gewesen ist. Sie 
stellt einen Vorgang dar, dern kein einziger Standpunkt mehr 
zuzuordnen ist, von dem aus die, zu dem Spielvorgang als 
solchem nicht zugehorige Aufnahmeapparatur, die Beleuch- 
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tungsmaschinerie, der Assistentenstab usw. nidit in das Blick- 
feld des Beschauers fiele. (Es sei denn, die Einstellung seiner 
Pupille falle mit der des Aufnahmeapparates zusammen, der 
oft den Darstellern geradezu auf den Leib riidkt.) Dieser Urn- 
stand, er mehr als jeder andere, madit die etwa bestehenden 
Ahnlichkeiten zwischen einer Szene im Filmatelier iind auf 
der Biihne zu oberflachlichen und belanglosen. Das Theater 
kennt prinzipiell die Stelle, von der aus das Geschehen nicht 
ohne weiteres als illusionar zu durchschauen ist. Der Aufnahme- 
szene im Film gegeniiber gibt es diese Stelle nicht. Seine illusio- 
nare Natur ist eine Natur zweiter Ordnung, sie ist ein Ergebnis 
des Schnitts. Das heifit: im Filmatelier ist die Apparatur der art 
tief in die Wirklichkeit eingedrungen, dafi deren reiner, vom 
Fremdkorper der Apparatur freier Aspekt das Ergebnis einer 
eigenen technischen Prozedur, namlich der Aufnahme durch die 
besonders eingesiellte Kamera und ihrer Montierung mit andern 
Aufnabmen von der gleichen Art ist. Der apparatfreie Aspekt 
der Realitat ist hier zu ihrem kiinstlichsten geworden und der 
Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zu der blauen Blume 
im Land der Technik. 

Der gleiche Sachverhalt, der sich so gegen den des Theaters ab- 
hebt, lafit sich noch sehr viel aufschlufireicher mit dem konfron- 
tieren, der in der Malerei vorliegt. Hier haben wir die Frage 
zu stellen: wie verhalt sich der Operateur zum Maler? Zu ihrer 
Beantwortung sei eine Hilfskonstruktion gestattet, die sich auf 
den Begriff des Operateurs stiitzt, welcher von der Chirurgie her 
gelaufig ist. Der Chirurg stellt den einen Pol einer Ordnung dar, 
an deren anderm der Magier steht. Die Haltung des Magiers, der 
einen Kranken durch Auflegen der Hand heilt, ist verschieden 
von der des Chirurgen, der einen EingrifF in den Kranken vor- 
nimmt. Der Magier erhalt die natiirliche Distanz zwischen sich 
und dem Behandelten aufrecht; genauer gesagt: er vermindert 
sie - kraft seiner aufgelegten Hand - nur wenig und steigert 
sie - kraft seiner Autoritat - sehr. Der Chirurg verfahrt umge- 
kehrt: er vermindert die Distanz zu dem Behandelten sehr - 
indem er in dessen Inneres dringt - und er vermehrt sie nur 
wenig - durch die Behutsamkeit, mit der seine Hand sich unter 
den Organeri bewegt. Mit einem Wort gesagt: zum Unterschied 
vom Magier (der audi noch im praktischen Arzte steckt) ver- 
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zichtet der Chirurg im entscheidenden Augenblick darauf, sei- 
nem Kranken von Mensch zu Mensch sich gegeniiberzustellen; 
er dringt vielmehr operativ in ihn ein. - Magier und Chirurg 
verhalten sich wie Maler und Kameramann. Der Maler beob- 
achtet in seiner Arbeit eine natiirliche Distanz zum Gegebenen, 
der Kameramann dagegen dringt tief ins Gewebe der Gegeben- 
heit ein. Die Bilder, die beide davontragen, sind ungeheuer ver- 
schieden. Das des Malers ist ein totales, das des Kameramanns 
ein vielfaltig zerstiickeltes, dessen Teile sich nach einem neuen 
Gesetze zusammenfinden. So ist die filmiscbe Darstellung der 
Realitdt fur den heutigen Menscben darum die unvergleichlicb 
bedeutungsvollere, well sie den apparatfreien Aspekt des Wirk- 
lichen, den er von der Kunst zu for der n berechtigt ist, gerade 
auf Grund ihrer intensivsten Durchdringung mil der Apparatur 
gewdhrt. 



<i5> 

Die techniscbe Reproduzierbarkeit des Kunstwerks ver'dndert 
das Verhdltnis der Masse zur Kunst. Aus dem r ticks tdndigsten, 
z. B. einem Picasso gegentiber, schldgt es in das fortschrittlichste 
z. B. bei Chaplin um. Dabei ist das fortschrittliche Verhalten 
dadurch gekennzeichnet, dafi die Lust am Schauen und am Er- 
leben in ihm eine unmittelbare und innige Verbindung mit der 
Haltung des fachmannischen Beurteilers eingeht. Solche Verbin- 
dung ist ein wichtiges gesellschaftliches Indizium. Je mehr nam- 
lich die gesellschaftliche Bedeutung einer Kunst sich vermindert, 
desto mehr fallen - wie das sehr deutlich angesichts der Malerei 
sich erweist - die kritische und die geniefiende Haltung im Pu- 
blikurn auseinander. Das Konventionelle wird kritiklos genos- 
sen, das wirklich Neue kritisiert man mit Widerwillen. Nicht 
so im Kino. Und zwar ist der entscheidende Umstand dabei: 
nirgends so sehr wie im Kino erweisen sich die Reaktionen des 
Einzelnen, deren Summe die massive Reaktion des Publikums 
ausmacht, von vornherein so sehr durch ihre unmittelbar bevor- 
stehende Massierung bedingt und indem sie sich kundgeben, 
kontrollieren sie sich. Von neuem ist der Vergleich mit der 
Malerei dienlich* Das Gemalde hatte stets ausgezeichneten 
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Anspruch auf die Betraditung durch einen oder durch wenige. 
Die simultane Betraditung von Gemalden durch ein grofies 
Publikum, wie sie im neunzehnten Jahrhundert beginnt, ist ein 
friihes Symptom der Krise der Malerei, die keineswegs durch 
die Photographie allein sondern relativ unabhangig von dieser 
durch den Anspruch des Kunstwerks auf die Masse ausgelost 
wurde. 

Es liegt eben so, dafi die Malerei nicht imstande ist, den Gegen- 
stand einer simultanen Kollektivrezeption zu bilden, wie es von 
jeher fur die Architektur, wie es einst fur das Epos der Fall war, 
wie es heute fiir den Film zutrifft. Und so wenig aus diesem 
Umstand von Hause aus ein Schlufi auf die gesellschaftliche Rol- 
le der Malerei zu ziehen ist, so fallt er doch in dem Augenblick 
als eine schwere gesellschaftliche Beeintraditigung ins Gewicht, 
wo die Malerei durch besondere Umstande und gewissermafien 
wider ihre Natur mit den Massen unmittelbar konfrohtiert 
wird. In den Kirchen und Klostern des Mittelalters oder an den 
Hofen des i6ten, I7ten und des i8ten Jahrhunderts fand die 
Kollektivrezeption von Gemalden nicht simultan sondern viel- 
fach vermittelt statt. Wenn das anders geworden ist, so kommt 
darin der besondere Konflikt zum Ausdruck, in welchen die 
Malerei durch ihre technische Reproduzierbarkeit im Laufe des 
vorigen Jahrhunderts verstrickt wurde. Aber ob man auch un- 
ternahm, sie in Galerien und in Salons mit den Massen des Pu- 
blikums zu konfrontieren, so war doch auf keinem Weg moglich, 
dafi dieses Publikum im Rezipieren sich selbst organisiert und 
kontrolliert hatte. Es hatte schon zum Skandal schreiten miissen, 
um sein Urteil offenkundig zu manifestieren. Mit andern Wor- 
ten: die oflenkundige Manifestierung seines Urteils hatte einen 
Skandal gebildet. Damit wird ebendasselbe Publikum, das vor 
dem Groteskfilm fortschrittlich reagiert, vor dem Surrealismus 
zu einem riickstandigen. 



<i6> 

U titer den gesellschaftlichen Funktionen de$ Films ist die wich- 
tigste, das Gleichgewicht 2wischen dem Menschen und der Ap- 
paratur berzustellen. Diese Auf gabe lost der Film durchaus nicht 
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nur auf die Art wie der Mensch sich der Aufnahmeapparatur 
sondern wie er mit deren Hilfe die Umwelt sidi darstellt. Indem 
er durch Grofiaufnahmen aus ihrem Inventar, durch Betonung 
versteckter Details an den uns gelaufigen Requisiten, durch die 
Erforschung banaler Milieus unter der genialen Fiihrung des 
Objektivs auf der einen Seite die Einsicht in die Zwangslaufig- 
keiten vermehrt, von denen unser Dasein regiert wird, kommt er 
auf der andern Seite dazu, eines ungeheueren und ungeahnten 
Spielraums uns zu versichern. Unsere Kneipen und Grofistadt- 
strafien, unsere Biiros und moblierten Zimmer, unsere Bahnhofe 
und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschliefien. Da kam 
der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehn- 
telsekunden gesprengt, so dafi wir nun zwischen ihren weitver- 
streuten Triimmern gelassen abenteuerliche Reisen unternehmen. 
Unter der Grofiaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeit- 
lupe die Bewegung in ihm. So wird handgreiflich, dafi es eine 
andere Natur 1st, die zu der Kamera als die zum Auge spricht. 
Anders vor allem so, dafi an die Stelle eines vom Menschen mit 
Bewufitsein durchwirkten Raums ein unbewufit durchwirkter 
tritt. 1st es schon ublich, dafi einer vom Gang der Leute, bei- 
spielsweise, sei es audi nur im Groben, sich Rechenschaft ablegt, 
so weifi er bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekun- 
denbruchteil des Ausschreitens. 1st uns schon im Groben der 
GrifF gelaufig, den wir nach dem Feuerzeug oder dem Loffel 
tun, so wissen wir doch kaum von dem was sich zwischen Hand 
und Metall dabei eigentlich abspielt, geschweige wie das mit den 
verschiednen Verfassungen schwankt, in denen wir uns befin- 
den. Hier greift die Kamera mit ihren vielen Hilfsmitteln - 
ihrem Stiirzen und Steigen, ihrem Unterbrechen und Isolieren, 
ihrem Dehnen und Raff en des Ablaufs, ihrem Vergrofiern und 
ihrem Verkleinern ein. Vom Optisch-Unbewufiten erfahren wir 
erst durch sie, wie von dem Triebhaft-Unbewufiten durch die 
Psychoanalyse. Im iibrigen bestehen zwischen beiden die engsten 
Zusammenhange. Denn die mannigfachen Aspekte, die die Auf- 
nahmeapparatur der Wirklichkeit abgewinnen kann, liegen zum 
grofien Teile nur aufierhalb eines normalen Spektrums der 
Sinneswahrnehmungen. Viele der Deformationen und Stereo- 
typies der Verwandlungen und Katastrophen, die die Welt der 
Gesichtswahrnehmung in den Filmen betreffen konnen, betref- 
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fen sie in der Tat in Psychosen, in Halluzinationen, in Trau- 
men. Und so sind jene Verfahrungsweisen der Kamera ebenso- 
viele Prozeduren, dank deren sich die Kollektivwahrnehmung 
des Publikums die individuellen Wahrnehmurigsweisen des 
Psychotikers oder des Traumenden zu eigen zu machen vermag. 
In die alte heraklitische Wahrheit - die Wachenden haben ihre 
Welt gemeinsam, die Schlafenden jeder eine fiir sich - hat der 
Film eine Bresche geschlagen. Und zwar viel weniger mit Dar- 
stellungen der Traumwelt als mit der Schopfung von Figuren 
des Kollektivtraums wie der erdumkreisenden Micky-Maus. 
Wenn man sich davon Rechenschaft gibt, welche gefahrlichen 
Spannungen die Technisierung mit ihren Folgen in den grofien 
Massen erzeugt hat - Spannungen, die in kritischen Stadien 
einen psychotischen Charakter annehmen - so wird man zu der 
Erkenntnis kommen, dafi diese selbe Technisierung gegen solche 
Massenpsychosen sich die Moglichkeit psychischer Impfung durch 
gewisse Filme geschaffen hat, in denen eine forcierte Entwick- 
lung sadistischer Phantasien oder masochistischer Wahnvorstel- 
lungen deren natiirliches und gefahrliches Reifen in den Massen 
verhindern kann. Den vorzeitigen und heilsamen Ausbruch der- 
artiger Massenpsychosen stellt das kollektive Gelachter dar. Die 
ungeheuren Massen grotesken Geschehens, die zur Zeit im Film 
konsumiert werden, sind ein drastisches Anzeichen der Gefah- 
ren, die der Menschheit aus den Verdrangungen drohen, die die 
Zivilisation mit sich bringt. Die amerikanischen Groteskfilme 
und die Filme Disneys bewirken eine therapeutische Sprengung 
des Unbewufiten. Ihr Vorganger ist der Excentric gewesen. In 
den neuen Spielraumen, die durch den Film entstanden, ist er 
als erster zu Hause gewesen; ihr Trockenbewohner. In diesen 
Zusammenhangen hat Chaplin als historische Figur seinen Platz. 



<i7> 

Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kiinst ge- 
wesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fiir deren voile Befriedigung 
die Zeit noch nicht gekommen ist. Die Geschichte jeder Kunst- 
form hat kritische Zeiteh, in denen diese Form auf Effekte hin- 
drangt, die sich zwanglos erst bei einem veranderten technischen 
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Standard, d. h. in einer neuen Kunstform ergeben konnen. Die 
derart, zumal in den sogenannten »Verfallszeiten« sich ergeben- 
den Extravaganzen und Kruditaten der Kunst gehen in Wirk- 
lichkeit aus ihrem reichsten historischen Kraftezentrum hervor. 
An solchen Barbarismen hat noch zuletzt der Dadaismus seine 
Freude gehabt. Sein Impuls dabei wird erst jetzt erkennbar: 
Der Dadaismus versuchte, die Effekte, die das Publikum heute 
im Film sucht, mit den Mitteln der Malerei (beziehungsweise 
der Literatur) zu erzeugen. 

Jede von Grund auf neue, bahnbrechende Erzeugung von Nach- 
frage wird liber ihr Ziel hinausschiefien. Der Dadaismus tut das 
in dem Grade, dafi er die Marktwerte, die dem Film in so 
hohem Mafi eignen, zugunsten bedeutsamerer Intentionen - 
die ihm natiirlich in der hier beschriebnen Gestalt nicht bewufit 
sind - opfert. Auf die merkantile Verwertbarkeit ihrer Kunst- 
werke legten die Dadaisten viel weniger Gewicht als auf ihre 
Unverwertbarkeit als Gegenstande kontemplativer Versenkung. 
Diese Unverwertbarkeit suchten sie nicht zum wenigsten durch 
eine grundsatzliche Entwiirdigung ihres Materials zu erreichen. 
Ihre Gedichte sind »Wortsalat«, sie enthalten obszone Ausrufe 
und alien nur vorstellbaren Abfall der Sprache. Garnicht an- 
ders ihre Gemalde, denen sie Knopfe oder Fahrscheine auf- 
montierten. Was sie mit solchen Mitteln erreichen, ist eine riick- 
sichtslose Vernichtung der Aura ihrer Hervorbringungen, denen 
sie mit den Mitteln der Produktion das Brandmal einer Repro- 
duktion aufdriicken. Es ist unmoglich, vor einem Bild von Arp 
oder einem Gedicht August Stramms sich wie vor einem Bild 
Derains oder einem Gedicht von Rilke Zeit zur Sammlung und 
Stellungnahme zu lassen. Der Versenkung, die in der Entartung 
des Burgertums eine Schule asozialen Verhaltens wurde, tritt die 
Ablenkung als eine Spielart sozialen Verhaltens gegeniiber. Das 
durch den Dadaismus provozierte soziale Verhalten ist: Anstofi 
nehmen. In der Tat gewahrleisteten seine Kundgebungen eine 
recht vehemente Ablenkung indem sie das Kunstwerk zum Mit- 
telpunkt eines Skandals machten. Dieses Kunstwerk hatte vor 
allem einer Forderung Genuge zu leisten: offentliches Argernis 
zu erregen. Aus einem lockenden Augenschein oder einem iiber- 
redenden Klanggebilde wurde es zu einem Geschofi. Es stiefi 
dem Betrachter zu. Und es stand damit im Begriff, die taktile 
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Qualitat, die der Kunst in den grofien Umbauepochen der Ge- 
schichte die unentbehrlichste ist, fiir die Gegenwart zuruckzu- 
gewinnen. 

Dafi alles Wahrgenommene, Sinnenfallige ein uns Zustofiendes 
ist - diese Formel der Traumwahrnehmung, die zugleidi die 
taktile Seite der kiinstlerischen umfafit - hat der Dadaismus 
von neuem in Kurs gesetzt. Damit hat er die Nachfrage nach 
dem Film begunstigt, dessen ablenkendes Element ebenfalls in 
erster Linie ein taktiles ist, namlich aiif dem Wechsel der Schau- 
platze und Einstellungen beruht, welche stofiweise auf den Be- 
schauer eindringen. Der Film hat also die physische Chockwir- 
kung, welche der Dadaismus gleichsam in der moralischen nodi 
verpackt hielt, aus dieser Emballage befreit. In seinen vorge- 
schrittensten Werken, vor allem bei Chaplin, hat er beide Chock- 
wirkungen auf einer neuen Stufe vereinigt. 
Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film abrollt, mit der 
Leinwand, auf der sich das Gemalde befindet. Das Bild auf der 
einen verandert sich, das Bild auf der andern nicht. Das letztere 
ladt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm kann er 
sich seinem Assoziationsablauf uberlassen. Vor der Filmauf- 
nahme kann er das nicht. Kaum hat er sie ins Auge gefafit, so 
hat sie sich schon verandert. Sie kann nicht fixiert werden, we- 
der wie ein Gemalde noch wie etwas Wirkliches. Der Assozia- 
tionsablauf dessen, der sie betrachtet, wird sofort durch ihre 
Veranderung unterbrochen. Darauf beruht die Chockwirkung 
des Films, die wie jede Chockwirkung durch gesteigerte Geistes- 
gegenwart aufgefangen sein will. Der Film ist die der betonten 
Lebensgefahr, in der die Heutigen leben, entspredbende Kunst- 
form. Er entspricht tiefgreifenden Veranderungen des Apper- 
zeptionsapparats - Veranderungen wie sie im Mafistab der 
Privatexistenz jeder Passant im Grofistadtverkehr, wie sie im 
weltgeschichtlichen Mafistab jeder Kampfer gegen die heutige 
Gesellschaftsordnung erlebt. 



<i8> 

Die Masse ist eine matrix, aus der gegenwartig alles gewohnte 
Verhalten Kunstwerken gegenuber neu geboren hervorgeht. Die 
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Quantitat ist in Qualitat umgeschlagen: die sehr viel grofieren 
Massen der Anteilnehmenden haben eine veranderte Art des 
Anteils hervorgebradit. Es darf den Betrachter niciit irre ma- 
chen, dafi diese zunachst in verrufener Gestalt in Erscheinung 
tritt. Man klagt ihm, dafi die Massen im Kunstwerk Zerstreu- 
ung suchten, wahrend der Kunstf reund sich diesem mit Samm- 
lung nahe. Fur die Massen sei das Kunstwerk ein Anlafi der 
Unterhaltung, fur den Kunstfreund sei es ein Gegenstand seiner 
Andacht. Hier heifit es nun, naher zusehen. Zerstreuung und 
Sammlung stehen in einem Gegensatz, der folgende Formulie- 
rung erlaubt: Der vor dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt 
sich darein; er geht in dieses Werk ein, wie die Legende es von 
einem chinesischen Maler beim Anblick seines vollendeten Bildes 
erzahlt. Dagegen versenkt die zerstreute Masse ihrerseits das 
Kunstwerk in sich; sie umspielt es mit ihrem Wellenschlag, sie 
umfangt es in ihrer Flut. So am sinnfalligsten die Bauten. Die 
Architektur bot von jeher den Prototyp eines Kunstwerks, 
dessen Rezeption in der Zerstreuung und durch das Kollektivum 
erfolgt. Die Gesetze ihrer Rezeption sind die lehrreichsten. 
Bauten begleken die Menschheit seit ihrer Urgeschichte. Viele 
Kunstformen sind entstanden und sind vergangen. Die Tragodie 
entsteht mit den Griechen, um mit ihnen zu verloschen und nach 
Jahrhunderten aufzuleben. Das Epos, dessen Ursprung in der 
Jugend der Volker liegt, erlischt in Europa mit dem Ausgang 
der Renaissance. Die Tafelmalerei ist eine Schopfung des Mit- 
telalters und nichts gewahrleistet ihr eine ununterbrochene 
Dauer. Das Bedurfnis des Menschen nach Unterkunft aber ist 
bestandig. Die Baukunst hat niemals brach gelegen. Ihre Ge- 
schichte ist langer als die jeder andern Kunst und ihre Wirkung 
sich zu vergegenwartigen von Bedeutung fur jeden Versuch, das 
Verhaltnis der Massen zum Kunstwerk nach seiner geschicht- 
lichen Funktion zu erkennen. 

Bauten werden auf doppelte Art rezipiert: durch Gebrauch und 
durch Wahrnehmung. Oder besser gesagt: taktil und optisch. Es 
gibt von soldier Rezeption keinen Begriff, wenn man sie sich 
nach Art der gesammelten vorstellt, wie sie z. B. Reisenden vor 
beriihmten Bauten gelaufig ist. Es besteht namlich auf der 
taktilen Seite keinerlei Gegenstuck zu dem, was auf der opti- 
schen die Kontemplation ist. Die taktile Rezeption erfolgt nicht 
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sowohl auf dem Wege der Aufmerksamkeit als auf dem der Ge- 
wohnheit. Der Architektur gegeniiber bestimmt diese letztere 
weitgehend sogar die optische Rezeption. Audi sie findet ur- 
spriinglich viel weniger in einem gespannten Aufmerken als in 
einem beilaufigen Bemerken statt. Diese, an der Architektur 
gebildete, Rezeption hat aber unter gewissen Umstanden kano- 
nischen Wert. Denn: Die Aufgaben, welche in geschichtlichen 
Wendezeiten dem menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt 
werden, sind auf dem Wege der blofien Optik, also der Kon- 
templation, gar nicht zu losen. Sie werden allmahlich, nach An- 
leitung der taktilen Rezeption durch Gewohnung bewaltigt. 
Gewohnen kann sich aber audi der Zerstreute. Mehr: gewisse 
Aufgaben in der Zerstreuung bewaltigen zu konnen, erweist 
erst, dafi sie zu losen einem zur Gewohnheit geworden ist. 
Durch die Zerstreuung, wie die Kunst sie zu bieten hat, wird 
unter der Hand kontrolliert, wie weit neue Aufgaben der 
Apperzeption losbar geworden sind. Da im ubrigen fur den 
Einzelnen die Versuchung besteht, sich solchen Aufgaben zu ent- 
ziehen, so wird die Kunst deren schwerste und wichtigste nur 
da angreifen, wo sie Massen mobilisieren kann. Sie tut es gegen- 
wartig im Film. Die Rezeption in der Zerstreuung, die sich mit 
wachsendem Nachdruck auf alien Gebieten der Kunst bemerk- 
bar macht und das Symptom von tiefgreifenden Veranderungen 
der Wahrnehmung ist, hat in den Kinos ihren zentralen Platz. 
Und hier, wo das Kollektivum seine Zerstreuung sucht, fehlt 
keineswegs die taktile Dominante, die die Umgruppierung der 
Apperzeption regiert. Ursprunglicher ist sie in der Architektur 
zuhause. Aber nichts verrat deutlicher die gewaltigen Spannun- 
gen unserer Zeit als dafi diese taktile Dominante in der Optik 
selber sich geltend macht. Und das eben geschieht im Film durch 
die Chockwirkung seiner Bilderfolge. So erweist sich audi von 
dieser Seite der Film als der derzeitig wichtigste Gegenstand 
jener Lehre von der Wahrnehmung, die bei den Griechen 
Asthetik hiefi. 
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<i9> 

Die zunehmende Proletarisierung der heutigen Menschen und 
die zunehmende Formierung von Massen sind zwei Seiten eines 
und desselben Geschehens. Der Faschismus versudit, die neuent- 
standnen proletarischen Massen zu organisieren, ohne die Pro- 
duktions- und Eigentumsordnung, auf deren Beseitigung sie hin- 
drangen, anzutasten. Er sieht sein Heil darin, die Massen zu 
ihrem Ausdruck (beileibe nicht zu ihrem Recht) kommen zu 
lassen. Hier ist, besonders mit Riicksicht auf die Wochenschau, 
deren propagandistische Bedeutung gar nicht zu uberschatzen 
ist, anzumerken, dafi die massenweise Reproduktion der Repro- 
duktion von Massen besonders entgegenkommt. In den grofien 
Festaufzugen, den Monstreversammlungen, in den Massenver- 
anstaltungen sportlicher Art und im Krieg, die heute samtlich 
der Aufnahmeapparatur zugefiihrt werden, sieht die Masse sich 
selbst ins Gesicht. Dieser Vorgang, dessen Tragweite keiner 
Betonung bedarf, hangt aufs engste mit der Entwicklung der 
Reproduktions- beziehungsweise Aufnahmetechnik zusammen. 
Massenbewegungen stellen sich im allgemeinen der Apparatur 
deutlicher dar als dem Blick. Kaders von Hunderttausenden 
lassen sich von der Vogelperspektive aus am besten erfassen. . 
Und wenn diese Perspektive dem menschlichen Auge auch eben- 
sowohl zuganglich ist wie der Apparatur, so ist doch an dem 
Bilde, das das Auge davontragt, die Vergrofierung nicht mog- 
lich, welcher die Aufnahme unterzogen wird. Das heifk, dafi 
Massenbewegungen, und an ihrer Spitze der Krieg, eine der 
Apparatur besonders entgegenkommende Form des menschli- 
chen Verhaltens darstellen. - Die Massen haben ein Recht 
auf Veranderung der Eigentumsverhaltnisse; der Faschismus 
sucht ihnen einen Ausdruck in deren Konservierung zu 
geben. Er I'dufl folgerecbt auf eine Asthetisierung des politischen 
Lebens binaus. Mit d'Annunzio hat die Dekadence in die 
Politik ihren Einzug gehalten, mit Marinetti der Futurismus 
und mit Hitler die Schwabinger Tradition. 

Alle Bemkhungen um die Asthetisierung der Politik konvergie- 
ren in ein em Punkt. Dieser eine Punkt ist der Krieg. Der 
Krieg und nur der Krieg macht es moglich, Massenbewegungen 
grofiten Maftstabs unter Wahrung der liberkommenen Eigen- 
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tumsverhaltnisse ein Ziel zu geben. So formuliert sich der Tat- 
bestand von der Politik her. Von der Technik her formuliert er 
sich folgendermafien: Nur der Krieg macht es moglich, die samt- 
lichen technischen Mittel der Gegenwart unter Wahrung der 
Eigentumsverhaltnisse zu mobilisieren. Es ist selbstverstandlich, 
dafi die Apotheose des Krieges durch den Faschismus sich nicht 
dieser Argumente bedient. Trotzdem ist ein Blick auf sie 
lehrreich. In Marinettis Manifest zum athiopischen Kolonial- 
krieg heifit es: »Seit ij Jahren erheben wir Futuristen uns dage- 
gen, dafi der Krieg als antiasthetisch bezeichnet wird . . . Dem- 
gemafi stellen wir fest: . . . Der Krieg ist schon, weil er dank 
der Gasmasken, der schreckenerregenden Megaphons, der Flam- 
menwerfer und der kleinen Tanks die Herrschaft des Menschen 
iiber die unterjochte Maschine begriindet. Der Krieg ist schon, 
■weil er die ertraumte Metallisierung des menschlichen Korpers 
inauguriert. Der Krieg ist schon, weil er eine bliihende Wiese um 
die feurigen Orchideen der Mitrailleusen bereichert. Der Krieg 
ist schon, weil er das Gewehrfeuer, die Kanonaden, die Feuer- 
pausen, die Parfums und Verwesungsgerliche zu einer Sympho- 
nie vereinigt. Der Krieg ist schon, weil er neue Architekturen, 
wie die der grofien Tanks, der geometrischen Fliegergeschwa- 
der, der Rauchspiralen aus brennenden Dorfern und vieles 
andere schafft . . . Dichter und Kiinstler des Futurismus . . . er- 
innert Euch dieser Grundsatze einer Asthetik des Krieges, damit 
Euer Ringen um eine neue Poesie und eine neue Plastik . . . 
von ihnen erleuchtet werde!« 

Dieses Manifest hat den Vorzug der Deutlichkeit. Seine Fra- 
gestellung verdient, von dem Schongeist an den Dialektiker 
iiberzugehen. Ihm stellt sich die Asthetik des heutigen Krieges 
folgendermafien dar: Wird die natiirliche Verwertung der Pro- 
duktivkrafte durch die Eigentumsordnung hintangehalten, so 
drangt die Steigerung der technischen Behelfe, der Tempi, der 
Kraftquellen nach einer unnatiirlichen. Sie findet sie im Kriege, 
der mit seinen Zerstorungen den Beweis dafiir antritt, dafi die 
Gesellschaft nicht reif genug war, sich die Technik zu ihrem Or- 
gan zu machen, dafi die Technik nicht ausgebildet genug war, 
die gesellschaftlichen Elementarkrafte zu bewaltigen. Der impe- 
rialistische Krieg ist in seinen grauenhaftesten Ziigen bestimmt 
durch die Diskrepanz zwischen gewaltigen Produktionsmit- 
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teln und ihrer unzulanglichen Verwertung im Produktions- 
prozefi (mit andern Worten durdi die Arbeitslosigkeit und den 
Mangel an Absatzmarkten). Er ist ein Sklavenaufstand der 
Technik, die am »Menschenmaterial« die Anspriiche eintreibt, 
denen sidi die Gesellschaft entzogen hat. Anstelle von Kraft- 
werken setzt sie die Menschenkraft - in Gestalt von Armeen - 
ins Land. Anstelle des Luftverkehrs setzt sie den Verkehr von 
Geschossen und im Gaskriege hat sie ein Mittel, die Aura auf 
neue Art abzuschaffen. 

»Fiat ars - pereat mundus« sagt der Fasdiismus und erwartet 
die kunstlerische Befriedigung der von der Technik veranderten 
Sinneswahrnehmung, wie Marinetti bekennt, vom Kriege. Das 
ist offenbar die Vollendung des Part pour Tart. Die Menschheit, 
die einst bei Homer ein Schauobjekt fur die olympischen Gotter 
war, ist es nun fur sich selbst geworden. Ihre Selbstentfremdung 
hat jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung als 
asthetischen Genufi ersten Ranges erleben lafit. So steht es mit 
der Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt. 
Der Kommunismus antwortet ihm mit der Politisierung der 
Kunst. 



Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit 



(Dritte Fassung) 



(Die zweite Fassung findet sich Band VII, S. 3Soff. D. Hg.) 



Die Begriindung der schonen Kiinste und die Em- 
setzung ihrer verschiedenen Typen geht auf eine 
Zeit zuriick, die sich eingreifend von der unsrigen 
unterschied, und auf Mensdhen, deren Macht iiber 
die Dinge und die Verhaltnisse versdiwindend im 
Vergleich zu der unsrigen war. Der erstaunliche Zu- 
wachs aber, den unsere Mittel in ihrer Anpassungs- 
fahigkeit und ihrer Prazision erfahren haben, 
stellt uns in naher Zukunft die eingreifendsten 
Veranderungen in der antiken Industrie des Scho- 
nen in Aussicht. In alien Kusten gibt es einen 
physischen Teil, der nicht langer so betrachtet und 
so behandelt werden kann wie vordem; er kann 
sich nicht langer den Einwirkungen der modernen 
Wissenschaft und der modernen Praxis entziehen. 
Weder die Materie, noch der Raum, noch die Zeit 
sind seit zwanzig Jahren, was sie seit jeher gewesen 
sind. Man mull sich darauf gefafit machen, dafi so 
grofie Neuerungen die gesamte Technik der Kiinste 
verandern, dadurch die Invention selbst beeinflus- 
sen und schliefilich vielleidit dazu gelangen werden, 
den Begriff der Kunst selbst auf die zauberhafteste 
Art zu verandern. 

Paid Valery: Pieces sur I' art. Paris [o. J.J, 
p. joj/104 (»La conquete de Vubiquitk*). 



VoRVORT 

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produktionsweise 
unternahm, war diese Produktionsweise in den Anfangen. 
Marx richtete seine Unternehmungen so ein, dafi sie progno- 
stischen Wert bekamen. Er ging auf die Grundverhaltnisse der 
kapitalistischen Produktion zuruck und stellte sie so dar, dafi 
sich aus ihnen ergab, was man kunftighin dem Kapitalismus 
noch zutrauen konne. Es ergab sich, dafi man ihm nicht nur 
eine zunehmend verscharfte Ausbeutung der Proletarier zu- 
trauen konne, sondern schliefilich auch die Herstellung von Be- 
dingungen, die die Abschaffung seiner selbst moglich machen. 
Die Umwalzung des Uberbaus, die viel langsamer als die des 
Unterbaus vor sich geht, hat mehr als ein halbes Jahrhundert 
gebraucht, um auf alien Kulturgebieten die Veranderung der 
Produktionsbedingungen zur Geltung zu bringen. In welcher 
Gestalt das geschah, lafit sich erst heute angeben. An diese An- 
gaben sind gewisse prognostische Anforderungen zu stellen. Es 
entsprechen diesen Anforderungen aber weniger Thesen iiber 
die Kunst des Proletariats nach der Machtergreifung, geschweige 
die der klassenlosen Gesellschaft, als Thesen iiber die Entwick- 
lungstendenzen der Kunst unter den gegenwartigen Produk- 
tionsbedingungen. Deren Dialektik macht sich im Oberbau nicht 
weniger bemerkbar als in der Okonomie. Darum ware es falsch, 
den Kampfwert soldier Thesen zu unterschatzen. Sie setzen 
eine Anzahl uberkommener Begriffe - wie Schopfertum und 
Genialitat, Ewigkeitswert und Geheimnis - beiseite - Begriffe, 
deren unkontrollierte (und augenblicklich schwer kpntrollier- 
bare) Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials in 
faschistischem Sinn fiihrt. Die im folgenden neu in die Kunst- 
theorie eingefiihrten Begriffe unterscheiden sich von gelaufige- 
ten dadurch, dafi sie fur die Zwecke des Fascbismus vollkommen 
unbrauchbar sind. Dagegen sind sie zur Formulierung revolutio- 
ndrer Forderungen in der Kunstpolitik brauchbar. 
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Das Kunstwerk ist grundsatzlich immer reproduzierbar gewe- 
sen. Was Menschen gemacht hatten, das konnte immer von 
Menschen nachgemacht werden. Solche Nachbildung wurde audi 
ausgeiibt von Schulern zur Obung in der Kunst, von Meistern 
zur Verbreitung der Werke, endlich von gewinnlusternen Drit- 
ten. Dem gegenuber ist die technische Reproduktion des Kunst- 
werkes etwas Neues, das sich in der Geschichte intermittierend, 
in weit auseinanderliegenden Sdiiiben, aber mit wachsender 
Intensitat durchsetzt. Die Griechen kannten nur zwei Verfahren 
technischer Reproduktion von Kunstwerken: den Gufi und die 
Pragung. Bronzen, Terrakotten und Miinzen waren die einzigen 
Kunstwerke, die von ihnen massenweise hergestellt werden 
konnten. Alle ubrigen waren einmalig und technisch nicht zu 
reproduzieren. Mit dem Holzschnitt wurde zum ersten Male die 
Graphik technisch reproduzierbar; sie war es lange, ehe durch 
den Druck audi die Schrift es wurde. Die ungeheuren Verande- 
rungen, die der Druck, die technische Reproduzierbarkeit der 
Schrift, in der Literatur hervorgerufen hat, sind bekannt. Von 
der Erscheinung, die hier in weltgeschichtlichem Mafistab be- 
trachtet wird, sind sie aber nur ein y freilich besonders wichtiger 
Sonderfall. Zum Holzschnitt treten im Laufe des Mittelalters 
Kupferstich und Radierung, sowie im Anfang des neunzehnten 
Jahrhunderts die Lithographic 

Mit der Lithographie erreicht die Reproduktionstechnik eine 
grundsatzlich neue Stufe. Das sehr viel bundigere^ Verfahren, 
das die Auftragung der Zeichnung auf einen Stein von ihrer 
Kerbung in einen Holzblock oder ihrer Atzung in eine Kupfer- 
platte unterscheidet, gab der Graphik zum ersten Mai die Mog- 
lichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenweise (wie vordem) 
sondern in taglich neuen Gestaltungen auf den Markt zu brin- 
gen. Die Graphik wurde durch die Lithographie befahigt, den 
All tag illustrativ zu begleiten. Sie begann, Schritt mit dem 
Druck zu halten. In diesem Beginnen wurde sie aber schon weni- 
ge Jahrzehnte nach der Erflndung des Steindrucks durch die 
Photographie iiberflugelt. Mit der Photographie war die Hand 
im Prozefi bildlicher Reproduktion zum ersten Mai von den 
wichtigsten kunstlerischen Obliegenheiten entlastet, welche nun- 



seiner tedinischen Reproduzierbarkeit 475 

mehr dem ins Objektiv blickenden Auge allein zufielen. Da das 
Auge schneller erfafit, als die Hand zeichnet, so wurde der 
Prozefi bildlicher Reproduktion so ungeheuer beschleunigt, dafi 
er mit dem Sprechen Schritt halten konnte. Der Filmoperateur 
fixiert im Atelier kurbelnd die Bilder mit der gleichen Schnellig- 
keit, mit der der Darsteller spricht. Wenn in der Lithographie 
virtuell die illustrierte Zeitung verborgen war, so in der Photo- 
graphic der Tonfilm. Die technische Reproduktion des Tons 
wurde am Ende des vorigen Jahrhunderts in Angriff genommen. 
Diese konvergierenden Bemiihungen haben eine Situation ab- 
sehbar gemacht, die Paul Valery mit dem Satz kennzeichnet: 
»Wie Wasser, Gas und elektrischer Strom von weither auf einen 
fast unmerklichen Handgriff hin in unsere Wohnungen kom- 
men, um uns zu bedienen, so werden wir mit Bildern oder mit 
Tonfolgen versehen werden, die sich, auf einen kleinen Griff, 
fast ein Zeichen einstellen und uns ebenso wieder verlassen«. 1 
Um neunzehnhundert hatte die technische Reproduktion einen 
Standard erreicht, auf dem sie nicht nut die Gesamtheit der 
Uberkommenen Kunstwerke zu ihrem Objekt zu machen und 
deren Wirkung den tiefsten Verdnderungen zu unterwerjen 
begann, sondern sich einen eigenen Platz unter den kilnstleri- 
schen Verfahrungsweisen eroberte. Fur das Studium dieses 
Standards ist nichts aufschlufireicher, als wie seine beiden ver- 
schiedenen Manifestationen - Reproduktion des Kunstwerks 
und Filmkunst - auf die Kunst in ihrer uberkommenen Gestalt 
zuriickwirken. 



II 

Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion fallt eines aus: 
das Hier und Jetzt des Kunstwerks - sein einmaliges Daseih 
an dem Orte, an dem es sich befindet. An diesem einmaligen 
Dasein aber und an nichts sonst vollzog sich die Geschichte, der 
es im Laufe seines Bestehens unterworfen gewesen ist. Dahin 
rechnen sowohl die Veranderungen, die es im Laufe der Zeit in 
seiner physischen Struktur erlitten hat, wie die wechselnden 

1 Paul VaUry: Pieces sur Tart. Paris [0. J.]» p. 105 (»La conquSte de l'ubiquit£«). 
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Besitzverhaltnisse, in die es eingetreten sein mag 2 . Die Spur der 
ersteren ist nur durch Analysen chemischer oder physikalischer 
Art zu fordern, die sich an der Reproduktion nicht vollziehen 
lassen; die der zweiten ist Gegenstand einer Tradition, deren 
Verfolgung von dem Standort des Originals ausgehen mulJ. 
Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner . 
Echtheit aus. Analysen chemischer Art an der Patina einer 
Bronze konnen der Feststellung ihrer Echtheit forderlich sein; 
entsprechend kann der Nachweis, dafi eine bestimmte Hand- 
schrift des Mittelalters aus einem Archiv des fiinfzehnten Jahr- 
hunderts stammt, der Feststellung ihrer Echtheit forderlich sein. 
Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der techniscben - 
und natiirlich nicht nur der technischen - Reproduzierbar- 
keii*. Wahrend das Echte aber der manuellen Reproduktion 
gegeniiber, die von ihm im Regelfalle als Falschung abgestempelt 
wurde, seine voile Autoritat bewahrt, ist das der technischen 
Reproduktion gegeniiber nicht der Fall. Der Grund ist ein dop- 
pelter. Erstens erweist sich die technische Reproduktion dem 
Original gegeniiber selbstandiger als die manuelle. Sie kann, bei- 
spielsweise, in der Photographie Ansichten des Originals hervor- 
heben, die nur der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkiir- 
lich wahlenden Linse, nicht aber dem menschlichen Auge zugang- 
lich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergrofie- 
rung oder der Zeitlupe Bilder festhalten, die sich der natiirlichen 
Optik schlechtweg entziehen. Das ist das Erste. Sie kann zudem 
zweitens das Abbild des Originals in Situationen bringen, die 
dem Original selbst nicht erreichbar sind. Vor allem macht sie 

2 Naturlidi umfaflt die Gesdiidite des Kunstwerks nodi mehr: die Geschichte der 
Mona Lisa 2.B. Art und Zahl der Kopien, die im siebzehnten, aditzehnten, neun- 
zehnten Jahrhundert von ihr gemacht worden sind. 

3 Gerade weil die Echtheit nicht reproduzierbar ist, hat das intensive Eindringen ge- 
wisser Rep rod ukt ions verfahren - es waren technische - die Handhabe zur DirTeren- 
zierung und Stufung der Echtheit gegeben. Solche Unterscheidungen auszubilden, war 
eine wichtige Funktion des Kunsthandels. Dieser hatte ein handgreifliches Interesse, 
verschiedene Abziige von einem Holzstock, die vor und die nach der Schrift, von 
einer Kupferplatte und dergleichen auseinanderzuhalten. Mit der Erfindung des Holz- 
schnitts, so darf man sagen, war die Echtheitsqualitat an der Wurzel angegriffen, ehe 
sie noch ihre spate Blute entfaltet hatte. »Echt« war ein mittelalterltches Madonnen- 
bild ja zur Zeit seiner Anfertigung nodi nicht; das wurde es im Laufe der nachfolgen- 
den Jahrhunderte und am uppigsten vielleicht in dem vorigen. 
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ihm moglich, dem Aufnehmenden entgegenzukommen, sei es 
in Gestalt der Photographie, sei es in der der Schallplatte. Die 
Kathedrale verlafk ihren Platz, um in dem Studio eines Kunst- 
freundes Aufnahme zu finden; das Chorwerk, das in einem 
Saal oder unter freiem Himmel exekutiert wurde, lafit sich in 
einem Zimmer vernehmen. 

Die Umstande, in die das Produkt der technischen Reproduktion 
des Kunstwerks gebracht werden kann, mogen im iibrigen den 
Bestand des Kunstwerks unangetastet lassen - sie entwerten auf 
alle Falle sein Hier und Jetzt. Wenn das audi keineswegs vom 
Kunstwerk allein gilt sondern entsprechend z. B. von einer 
Landschaft, die im Film am Beschauer vorbeizieht, so wird 
durch diesen Vorgang am Gegenstande der Kunst ein empfind- 
lichster Kern beriihrt, den so verletzbar kein natiirlicher hat. 
Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer Sache ist der InbegrirT 
alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiel- 
len Dauer bis zu ihrer gescmchtlichen Zeugenschaft. Da die 
letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerat in der Reproduk- 
tion, wo die erstere sich dem Menschen entzogen hat, auch die 
letztere: die geschichtliche Zeugenschaft der Sache ins Wanken. 
Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken' gerat, das 
ist die Autoritat der Sache 4 . 

Man kann, was hier ausfallt, im Begriff der Aura zusammen- 
fassen und sagen; was im Zeitalter der technischen Reproduzier- 
barkeit des Kunstwerks verkummert, das ist seine Aura. Der 
Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist iiber den 
Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so lie fie 
sid> allgemein formulieren, lost das Reproduzierte aus dem Be- 
reich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion verviel- 
fdltigt, setzt sie an die S telle seines einmaligen Vorkommens 
sein massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, 
dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegenzu- 
kommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden Pro- 
zesse fuhren zu einer gewaltigen Erschutterung des Tradierten - 

4 Die kiimmerlichste Provinzauffuhrung des »Faust« hat vor einem Faustfilm jeden- 
falls dies voraus, dafi sie in Idealkonkurrenz zur Weimarer Urauffiihrung steht. Und 
was an traditionellen Gehalten man vor der Rampe sich in Erinnerung rufen mag, ist 
vor der Filmleinwand unverwertbar geworden - da 6 in Mephisto Goethes Jugend- 
freund Johann Heinrich Merck steckt, und was dergleichen mehr ist. 
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einer Erschiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegen- 
wartigen Krise und Erneuerung der Menschheit ist. Sie stehen 
im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer 
Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film. Seine gesellschaft- 
liche Bedeutung 1st audi in ihrer positivsten Gestalt, und gerade 
in ihr, nicht ohne diese seine destruktive, seine kathartische Seite 
denkbar: die Liquidierung des Traditionswertes am Kulturerbe. 
Diese Erscheinung ist an den grofien historischen Filmen am 
handgreiflichsten. Sie bezieht immer weitere Positionen in ihr 
Bereich ein. Und wenn Abel Gance 1927 enthusiastisch ausrief: 
»Shakespeare, Rembrandt, Beethoven werden filmen . . . Alle 
Legenden, alle Mythologien und alle Mythen, alle Religions- 
stifter, ja alle Religionen . . . warten auf ihre belichtete Aufer- 
stehung, und die Heroen drangen sich an den Pforten« 5 so 
hat er, ohne es wohl zu meinen, zu einer umfassenden Liquida- 
tion eingeladen. 



Ill 

Innerhalb grofler geschichtlicher Zeitrdume verdndert sick mit 
der gesamten Daseinsweise der menschlicben Kollektiva auch 
die Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und 
Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organi- 
siert - das Medium, in dem sie erfolgt - ist nicht nur natiirlich 
sondern auch geschichtlich bedingt. Die Zeit der Volkerwan- 
derung, in der die spatromisohe Kunstindustrie und die Wiener 
Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere Kunst als die 
Antike sondern auch eine andere Wahrnehmung. Die Gelehrten 
der Wiener Schule, Riegl und Wickhoff, die sich gegen das Ge- 
wicht der klassischen Oberlieferung stemmten, unter dem jene 
Kunst begraben gelegen hatte, sind als erste auf den Gedanken 
gekommen, aus ihr Schlusse auf die Organisation der Wahr- 
nehmung in der Zeit zu tun, in der sie in Gekung stand. So 
weittragend ihre Erkenntnisse waren, so hatten sie ihre Grenze 
darin, da£ sich diese Forscher begnugten, die formale Signatur 
aufzuweisen, die der Wahrnehmung in der spatromischen Zeit 

5 Abel Gance: Le temps de l'image est venu, in: L'art cinematographique II. Paris 
1927. p. 94-96. 
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eigen war. Sie haben nicht versucht - und konnten vielleicht 
auch nicht hoffen -, die gesellschaftlichen Umwalzungen zu zei- 
gen, die in diesen Veranderungen der Wahrnehmung ihren 
Ausdruck fanden. Fiir die Gegenwart liegen die Bedingungen 
einer entsprechenden Einsicht giinstiger. Und wenn Veranderun- 
gen im Medium der Wahrnehmung, deren Zeitgenossen wir 
sind, sich als Verfall der Aura begreifen lassen, so kann man 
dessen gesellschaftliche Bedingungen aufzeigen. 
Es empfiehlt sich, den oben fiir geschichtliche Gegenstande vor- 
geschlagenen Begriff der Aura an dem Begriff einer Aura von 
natiirlichen Gegenstanden zu illustrieren. Diese letztere definie- 
ren wir als einmalige Erscheinung einer Feme, so nah sie sein 
mag. An einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug 
am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf 
den Ruhenden wirfl - das heifit die Aura dieser Berge, dieses 
Zweiges atmen. An der Hand dieser Beschreibung ist es ein 
Leichtes, die gesellschaftliche Bedingtheit des gegenwartigen 
Verfalls der Aura einzusehen. Er beruht auf zwei Umstanden, 
die beide mit der zunehmenden Bedeutung der Massen im heu- 
tigen Leben zusammenhangen. Namlich: Die Dinge sich raum- 
lich und menschlich »naherzubringen« ist ein genau so leiden- 
schaflliches Anliegen der gegenwartigen Massen 6 wie es ihre 
Tendenz einer Vberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit 
durch die Aufnabme von deren Reproduktion ist. Tagtaglich 
macht sich unabweisbarer das Bedurfnis geltend, des Gegen-. 
stands aus nachster Nahe im Bild, vielmehr im Abbild, in der 
Reproduktion, habhaft zu werden. Und unverkennbar unter- 
scheidet sich die Reproduktion, wie illustrierte Zeitung und 
Wochenschau sie in Bereitschaft halten, vom Bilde. Einmaligkeit 
und Dauer sind in diesem so eng verschrankt wie Fluchtigkeit 
und Wiederholbarkeit in jener. Die Entschalung des Gegenstan- 
des aus seiner Hulle, die Zertriimmerung der Aura, ist die Si- 



6 Mensdilict sicfc den Massen naherbringen zu lassen, kann bed eu ten: seine gesell- 
schaftliche Funktion aus dem Blickfeld raumen 2u lassen. Nichts gcwahrleistet, dafi 
ein heutiger Portraitist, wenn er einen beruhmten Chirurgen am Fruhstuckstisch und 
im Kreise der Seinen malt* dessen gesellschaftliche Funktion genauer trifft als ein 
Maler des sechzchnten Jahrhunderts, der seine Arzte feprasentativ, wie zum Beispiel 
Rembrandt in der »Anatomie«, dem Publikum darstellt. 
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gnatur einer Wahrnehmung, deren »Sinn fur das Gleichartige in 
der Welt« so gewachsen ist, dafi sie es mittels der Reproduktion 
auch dem Einmaligen abgewinnt. So bekundet sich im anschau- 
lichen Bereich was sich im Bereich der Theorie als die zuneh- 
mende Bedeutung der Statistik bemerkbar macht. Die Ausrich- 
tung der Realitat auf die Massen und der Massen auf sie ist ein 
Vorgang von unbegrenzter Tragweite sowohl fur das Denken 
wie fiir die Anschauung. 



IV 

Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem Einge- 
bettetsein in den Zusammenhang der Tradition. Diese Tradi- 
tion selber ist freilich etwas durchaus Lebendiges, etwas aufier- 
ordentlich Wandelbares. Eine antike Venusstatue z. B. stand in 
einem anderen Traditionszusammenhange bei den Griechen, die 
sie zum Gegenstand des Kultus machten, als bei den mittelalter- 
lichen Klerikern, die einen unheilvollen Abgott in ihr erblick- 
ten. Was aber beiden in gleicher Weise entgegentrat, war ihre 
Einzigkeit, mit einem anderen Wort: ihre Aura. Die urspriing- 
Hche Art der Einbettung des Kunstwerks in den Traditionszu- 
sammenhang fand ihren Ausdruck im Kult. Die altesten Kunst- 
werke sind, wie wir wissen, im Dienst eines Rituals entstanden, 
zuerst eines magischen, dann eines religiosen. Es ist nun von 
entscheidender Bedeutung, dafi diese auratische Daseinsweise 
des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ritual funktion 
sich lost 7 . Mit anderen Worten: Der einzigartige Wert des 
»echten« Kunstwerks hat seine Fundierung im RituaU in dem 
es seinen origindren und ersten Gebrauchswert hatte. Diese mag 
so vermittelt sein wie sie will, sie ist auch noch in den profansten 
Formen des Schonheitsdienstes als sakularisiertes Ritual erkenn- 



7 Die Definition der Aura als »einmalige Erscheinung einer Feme, so nah sie sein 
mag«, stellt nichts anderes dar als die Formulierung des Kultwerts des Kunstwerks in 
Kategorien der raum-zeitlidien Wahrnehmung. Feme ist das Gegenteil von Nahe. 
Das wesentlich Feme ist das Unnahbare. In der Tat ist Unnahbarkeit eine Haupt- 
qualitat des Kultbildes. Es bleibt seiner Natur nach »Ferne so nah es sein mag«. Die 
Nahe, die man seiner Matcrie abzugewinnen vermag, tut der Feme ntcht Abbruch, die 
es nach seiner Erscheinung bewahrt. 
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bar 8 . Der profane Schonheitsdienst, der sich mit der Renais- 
sance herausbildet, um fur drei Jahrhunderte in Geltung zu 
bleiben, lafit nach Ablauf dieser Frist bei der ersten schweren 
Erschiitterung, von der er betroffen wurde, jene Fundamente 
deutlich erkennen. Als namlich mit dem Aufkommen des ersten 
wirklich revolutionaren Reproduktionsmitteis, der Photogra- 
phic (gleichzeitig mit dem Anbruch des Sozialismus) die Kunst 
das Nahen der Krise spiirt, die nach weiteren hundert Jahren 
unverkennbar geworden ist, reagierte sie mit der Lehre vom 
Tart pour Part, die eine Theologie der Kunst ist. Aus ihr ist 
dann weiterhin geradezu eine negative Theologie in Gestalt 
der Idee einer »reinen« Kunst hervorgegangen, die nicht nur 
jede soziale Funktion sondern auch jede Bestimmung durch ei- 
nen gegenstandlichen Vorwurf ablehnt. (In der Dichtung hat 
Mallarme* als erster diesen Standort erreicht.) 
Diese Zusammenhange zu ihrem Recht kommen zu lassen, ist 
unerlafilich fiir eine Betrachtung, die es mit dem Kunstwerk 
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit zu tun hat. 
Denn sie bereiten die Erkenntnis, die hier entscheidend ist, vor: 
die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert 
dieses zum ersten Mai in der Weltgeschichte von seinem parasi- 
taren Dasein am Ritual. Das reproduzierte Kunstwerk wird in 
immer steigendem Mafie die Reproduktion eines auf Reprodu- 
zierbarkeit angelegten Kunstwerks 9 . Von der photographischen 

8 In dem Mafic, in dem der Kultwert des Bildes sich sakularisiert, werden die Vor- 
stellungen vom Substrat seiner Einmaligkeit unbestimmter. Immer mehr wird die 
Einmaligkeit der im Kultbilde walcenden Erscheinung von der empirischen Einmalig- 
keit des Bildners oder seiner bildenden Leistung in der Vorstellung des Aufnehmen- 
den verdrangt. Freilich niemals ganz ohne Rest; der Begriff der Editheit hort nie- 
mals auf> iiber den der authentisdien Zuschreibung hinauszutendieren. (Das zeigt sidb 
besonders deutlich am Sammler, der immer etwas vom Fetischdiener behalt und durch 
seinen Besitz des Kunstwerks an dessen kultischer Kraft Anteil hat.) Unbeschadet 
dessen bleibt die Funktion des Begriff s des Authentisdien in der Kunstbetrachtung 
eindeutig: mit der Sakularisierung der Kunst tritt die Authentizitat an die Stelle des 
Kultwerts, 

9 Bei den Filmwerken ist die technische Reproduzierbarkeit des Produkts nicht wie 
z. B. bei den Werken der Literatur oder der Malerei eine von aufien her sich einfin- 
dende Bedingung ihrer massenweisen Verbreitung. Die technische Reproduzierbarkeit 
der Filmwerke ist unmittelbar in der Technik ihrer Produktion begrundet. Diese 
ermoglicht nicht nur auf die unmittelbarste Art die massenweise Verbreitung der 
Filmwerke, sie erzwingt sie vielmehr geradezu, Sie erzwingt sie, weil die Produktion 
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Platte 2. B. ist eine Vielheit von Abziigen moglich; die Frage 
nach dem echten Abzug hat keinen Sinn. In dem Augenblick 
aber, da der Majistab der Ecbtheit an der Kunstproduktion 
versagt, hat sich aucb die gesamte soziale Funktion der Kunst 
umgewalzt. An die Stelle ihrer Fundierung aufs Ritual tritt 
ibre Fundierung auf eine andere Praxis: ndmlicb ihre Fundie- 
rung auf Politik. 



Die Rezeption von Kunstwerken erfolgt mit verschiedenen 
Akzenten, unter denen sich zwei polare herausheben. Der eine 
dieser Akzente liegt auf dem Kultwert, der andere auf dem 
Ausstellungswert des Kunstwerkes 10 ' n . Die kunstlerische Pro- 

eines Films so teuer ist, dafi ein Einzelner, der z. B. ein Gemalde sich leisten konnte, 
sich den Film nicht mehr leisten kann. 1927 hat man errechnet, dafi ein grofierer Film, 
um sich zu rentieren, ein Publikum von neun Millionen erreidben miisse. Mit dem 
Tonfilm ist hier allerdings zunachst eine riicklaufige Bewegung eingetreten; sein 
Publikum schrankte sich auf Sprachgrenzen ein, und das gesdiah gleichzeitig mit der 
Betonung nationaler Interessen durch den Faschismus. Wichtiger aber als diesen Riick- 
schlag zu registrieren, der im iibrigen durch die Synchronisierung abgeschwacht wurde, 
ist es, seinen Zusammenhang mit dem Faschismus ins Auge zu fassen. Die Gleich- 
zeitigkeit beider Erscheinungen beruht auf der Wirtschaftskrise. Die gleichen Storun- 
gen, die im Grofien gesehen zu dem Versuch gefuhrt haben, die bestehenden Eigen- 
tumsverhaltnisse mit offener Gewalt festzuhalten, haben das von der Krise bedrohte 
Filmkapital dazu gefuhrt, die Vorarbeiten zum Tonfilm zu forcieren. Die Ein- 
fiihrung des Tonfilms brachte sodann eine zettweilige Erleichterung. Und zwar nicht 
nur, weil der Tonfilm von neuem die Massen ins Kino fiihrte, sondern audi weil der 
Tonfilm neue Kapitalien aus der Elektrizitatsindustrie mit dem Filmkapital soli- 
darisch machte. So hat er von aufien betrachtet nationale Interessen gefordert, von 
innen betrachtet aber die Filmproduktion nodi mehr internationalisiert als vordem. 
10 Diese Polaritat kann in der Asthetik des Ideatismus, dessen Begriff der Schonheit 
sie im Grunde als eine ungeschiedene umschlieCt (demgemaG als eine geschiedene aus- 
schliefit) nicht zu ihrera Rechte gelangen. Immerhin meldet sie sich bci Hegel so 
deutHch an, wie dies in den Schranken des Idealismus denkbar ist. »Bilder«, so 
heifit.es in den Vorlesungen zur Philosophic der Geschichte, »hatte man schon lange: 
die Frommigkeit bedurfte ihrer schon friih fiir ihre Andacht, aber sie brauchte keine 
schonen Bilder, ja diese waren ihr sogar storend. Im schonen Bilde ist audi ein Aufier- 
liches vorhanden, aber insofern es schon ist, spricht der Geist desselben den Menschen 
an; in jener Andacht aber ist das Verhaltnifi zu ein em Dinge wesentlich, denn sie 
ist selbst nur ein geistloses Verdumpfen der Seele , . . Die schone Kunst ist . . . in der 
Kirche selbst entstanden, . . . obgleich ... die Kunst schon aus dem Principe der 
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duktion beginnt mit Gebilden, die im Dienste des Kults stehen. 
Von diesen Gebilden ist, wie man annehmen darf, wichtiger, 
dafi sie vorhanden sind als dafi sie gesehen werden. Das Elen- 
tier, das der Mensch der Steinzeit an den Wanden seiner Hohle 
abbildet, ist ein Zauberinstrument. Er stellt es zwar vor seinen 
Mitmenschen aus; vor allem aber ist es Geistern zugedacht. 
Der Kultwert als solciier scheint heute geradezu daraufhinzu- 
drangen, das Kunstwerk im Verborgenen zu halten: gewisse 
Gotterstatuen sind nur dem Priester in der cella zuganglich, 
gewisse Madonnenbilder bleiben fast das ganze Jahr iiber ver- 

Kirche herausgetreten ist.« (Georg Wilhelm Fried rich Hegel: Werke. Vollstandige 
Ausgabe durch einen Verein von Freunden des Verewigten. Bd. 9: Vorlesungen 
iiber die Philosophic der Geschichte. Hrsg. von Eduard Gans. Berlin 1837, p. 414.) 
Auch eine Stelle in den Vorlesungen iiber die Asthetik weist darauf hin, dafi Hegel 
hier ein Problem gespiirt hat, »...wir sind«, so heifit es in diesen Vorlesungen, »dar- 
tiber hinaus Werke der Kunst gottlich verehren und sie anbeten zu kdnnen, der Ein- 
druck, den sie machen, ist besonnenerer Art, und was durch sie in uns erregt wird, 
bedarf nodi eines hoheren Priifsteins*. (Hegel, 1. c. Bd. 10: Vorlesungen iiber die 
Aesthetik. Hrsg. von H. G. Hotho. Bd. 1. Berlin 1835, p. 14.) 

11 Der Obergang von der ersten Art der kunstlerischen Rezeption zur zweiten be- 
stimmt den geschichtlichen Verlauf der kunstlerischen Rezeption iiberhaupt. Demun- 
geachtet lafit sich ein gewisses Oszillieren zwischen jenen beiden polaren Rezeptions- 
arten prinzipiell fiir jedes einzelne Kunstwerk aufweisen. So zum Beispiel fiir die 
Sixtinische Madonna. Seit Hubert Grimmes Untersuchung weifi man, dafi die Six- 
tinische Madonna urspriinglich fiir Ausstellungszwecke gemalt war. Grimme erhielt 
den Anstofi zu seinen Forschungen durch die Frage: Was soli die Holzleiste im Vor- 
dergrunde des Bildes, auf die sich die beiden Putten stiitzen? Wie konnte, so fragte 
Grimme weiter, ein Raffael dazu kommen, den Himmel mit einem Paar Portieren 
auszustatten? Die Untersuchung ergab, dafi die Sixtinische Madonna anlafilich der 
offentlichen Aufbahrung des Papstes Sixtus in Auftrag gegeben worden war. Die 
Aufbahrung der Papste fand in einer bestimmten Seitenkapelle der Peterskirche statt. 
Auf dem Sarge ruhend war, im nischenartigen Hintergrunde dieser Kapelle, bei der 
feierlichen Aufbahrung Raffaels Bild angebracht worden. Was Raffael auf diesemBildc 
darstellt ist, wie aus dem Hintergrunde der mit griinen Portieren abgegrenzten Nische 
die Madonna sich in Wolken dem papstlichen Sarge nahert. Bei der Totenfeier fiir 
Sixtus fand ein hervorragender Ausstellungswert von Raffaels Bild seine Verwendung. 
Einige Zeit danach kam es auf den Hochaltar in der Klosterkirche der Schwarzen 
Monche zu Piacenza. Der Grund dieses Exils liegt im romischen Ritual. Das rbmische 
Ritual untersagt, Bilder, die bei Bestattungsfeierlichkeiten ausgestellt worden sind, 
dem Kult auf dem Hochaltar zuzufiihren. Raffaels Werk war durch diese Vorschrift in 
gewissen Grenzen entwertet. Um dennoch einen entsprechenden Preis dafiir zu er- 
zielen, entschlofi sich die Kurie, ihre stillschweigende Duldung des Bilds auf dem 
Hochaltar in den Kauf zu geben. Um Aufsehen zu vermeiden, Hefi man das Bild 
an die Bruderschaft der entlegenen Provinzstadt gehen. 
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hangen, gewisse Skulpturen an mittelalterlichen Domen sind 
fiir den Betrachter zu ebener Erde nicht sichtbar. Mit der Eman- 
zipation der einzelnen Kunstiibungen aus dem Schofie des Ri- 
tuals wachsen die Gelegenheiten zur Ausstellung ihrer Produkte. 
Die Ausstellbarkeit einer Portraitbiiste, die dahin und dorthin 
verschickt werden kann, ist grofier als die einer Gotterstatue, 
die ihren festen Ort im Innern des Tempels hat. Die Ausstell- 
barkeit des Tafelbildes ist grofier als die des Mosaiks oder 
Freskos, die ihm vorangingen. Und wenn die Ausstellbarkeit 
einer Messe von Hause aus vielleicht nicht geringer war als die 
einer Symphome, so entstand doch die Symphonie in dem 
Zeitpunkt, als ihre Ausstellbarkeit grofier zu werden versprach 
als die der Messe. 

Mit den verschiedenen Methoden technischer Reproduktion des 
Kunstwerks ist dessen Ausstellbarkeit in so gewaltigem Mafi 
gewachsen, dafi die quantitative Verschiebung zwischen seinen 
beiden Polen ahnlich wie in der Urzeit in eine qualitative Ver- 
anderung seiner Natur umschlagt. Wie namlich in der Urzeit 
das Kunstwerk durch das absolute Gewicht, das auf seinem 
Kultwert lag, in erster Linie zu einem Instrument der Magie 
wurde, das man als Kunstwerk gewissermafien erst spater er- 
kannte, so wird heute das Kunstwerk durch das absolute Ge- 
wicht, das auf seinem Ausstellungswert liegt, zu einem Gebilde 
mit ganz neuen Funktionen, von denen die uns bewufite, die 
kiinstlerische, als diejenige sich abhebt, die man spater als eine 
beilaufige erkennen mag 12 . So viel ist sicher, dafi gegenwartig 
die Photographie und weiter der Film die brauchbarsten Hand- 
haben zu dieser Erkenntriis geben. 



12 Analoge Oberlegungen stellt, auf anderer Ebene, Brecht an: »Ist der Begriff 
Kunstwerk nidit mehr zu halten fiir das Ding, das entsteht, wenn ein Kunstwerk zur 
Ware verwandelt ist, dann miissen wir vorsichtig und behutsam, aber unerschrocken 
diesen BegrirT weglassen, wenn wir nidit die Funktion dieses Dinges selber mit- 
liquidieren wollen, denn durdi diese Phase mufi es hindurdi, und zwar ohne Hinter- 
sinn, es ist kein unverbindlicher Abstecber vom rechten Weg, stondern was hier mit ihm 
geschieht, das wird es von Grund auf andern, seine Vergangenheit auslosdien, so sehr, 
dafi, wenn. der alte BegrirT wieder aufgenommen werden wurde - und er wird es 
werden, warum nidit? - keine Erinnerung mehr an das Ding durch ihn ausgelost 
werden wird, das er einst bezeioSnete.« ([Bertolt] Brecht: Versuche 8-10. [Heft] 3. 
Berlin 1931* P- 301/302; »Der Dreigrosdbenprozess«.) 
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VI 

In der Photographie beginnt der Ausstellungswert den Kult- 
wert auf der ganzen Linie zuriickzudr'dngen. Dieser weicht aber 
nicht widerstandslos. Er bezieht eine letzte Verschanzung, und 
die ist das Menschenantlitz. Keineswegs zufallig steht das Por- 
trait im Mittelpunkt der friihen Photographie. Im Kult der 
Erinnerung an die fernen oder die abgestorbenen Lieben hat 
der Kultwert des Bildes die letzte Zuflucht. Im fluchtigen Aus- 
druck eines Menschengesichts winkt aus den friihen Photogra- 
phien die Aura zum letzten Mai. Das ist es, was deren schwer- 
mutvolle und mit nichts zu vergleichende Schonheit ausmacht. 
Wo aber der Mensch aus der Photographie sich zuriickzieht, da 
tritt erstmals der Ausstellungswert dem Kultwert iiberlegen 
entgegen. Diesem Vorgang seine Statte gegeben zu haben, ist die 
unvergleichliche Bedeutung von Atget, der die Pariser Strafien 
urn neunzehnhundert in menschenleeren Aspekten festhielt. Sehr 
mit Recht hat man von ihm gesagt, daft er sie aufnahm wie 
einen Tatort. Audi der Tatort ist menschenleer. Seine Aufnahme 
erfolgt der Indizien wegen. Die photographischen Aufnahmen 
beginnen bei Atget, Beweisstiicke im historischen Prozefi zu 
werden. Das macht ihre verborgene politische Bedeutung aus. 
Sie fordern schon eine Rezeption in bestimmtem Sinne. Ihnen 
ist die freisdiwebende Kontemplation nidit mehr angemessen. 
Sie beunruhigen den Betrachter; er fiihlt: zu ihnen mufi er einen 
bestimmten Weg suchen. Wegweiser beginnen ihm gleichzeitig 
die illustrierten Zeitungen aufzustellen. Riditige oder falsche - 
gleidiviel. In ihnen ist die Beschriftung zum ersten Mai obligat 
geworden. Und es ist klar, daft sie einen ganz anderen Charak- 
ter hat als der Titel eines Gemaldes. Die Direktiven, die der 
BetrachtervonBildern in der illustrierten Zeitschrift durch die Be- 
schriftung erhalt, werden bald darauf noch praziser und gebiete- 
rischer im Film, wo die Auffassung von jedem einzelnen Bild 
durch die Folge aller vorangegangenen vorgeschrieben erscheint. 
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VII 

Der Streit, der im Verlauf des neunzehnten Jahrhunderts zwi- 
schen der Malerei und der Photographie um den Kunstwert 
ihrer Produkte durchgefochten wurde, wirkt heute abwegig 
und verworren. Das spricht aber nicht gegen seine Bedeutung, 
konnte sie vielmehr eher unterstreichen. In der Tat war dieser 
Streit der Ausdruck einer weltgeschichtlichen Umwalzung, die 
als solche keinem der beiden Partner bewufit war. Indem das 
Zeitalter ihrer technisdien Reproduzierbarkeit die Kunst von 
ihrem kultischen Fundament loste, erloscii auf immer der Schein 
ihrer Autonomic Die Funktionsveranderung der Kunst aber, 
die damit gegeben war, fiel aus dem Blickfeld des Jahrhunderts 
heraus. Und audi dem zwanzigsten, das die Entwicklung des 
Films erlebte, entging sie lange. 

Hatte man vordem vielen vergeblichen Scharfsinn an die Ent- 
scheidung der Frage gewandt, ob die Photographie eine Kunst 
set - ohne die V or frage sich gestellt zu haben: ob nicht durch 
die Erfindung der Photographie der Gesamtcharakter der Kunst 
sidy verandert habe - so iibernahmen die Filmtheoretiker bald 
die entsprechende voreilige Fragestellung. Aber die Schwierig- 
keiten, welche die Photographie der iiberkommenen Asthetik 
bereitet hatte, waren ein Kinderspiel gegen die, mit denen der 
Film sie erwartete. Daher die blinde Gewaltsamkeit, die die 
Anfange der Filmtheorie kennzeiclinet. So vergleicht Abel 
Gance z. B. den Film mit den Hieroglyphen: »Da sind wir 
denn, infolge einer hochst merkwiirdigen Ruckkehr ins Dage- 
wesene, wieder auf der Ausdrucksebene der Agypter ange- 
langt . . . Die Bildersprache ist nodi nicht zur Reife gediehen, 
weil unsere Augen ihr nodi nicht gewachsen sind. Noch gibt es 
nicht genug Aditung, nicht genug Kult fur das was sich in ihr 
ausspricht.« 13 Oder Severin-Mars schreibt: »Welcher Kunst 
war ein Traum beschieden, der . . . poetischer und realer zugleich 
gewesen ware! Von solchem Standpunkt betrachtet wurde der 
Film ein ganz unvergleichliches Ausdrucksmittel darstellen, und 
es diirften in seiner Atmosphare sich nur Personen adligster 
Denkungsart in den vollendetsten und geheimnisvollsten Augen- 

13 Abel Gance, 1. c. (S. 478), p. 100/101. 
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blicken ihrer Lebensbahri bewegen.« 14 Alexandre Arnoux sei- 
nerseits beschliefit eine Phantasie iiber den stummen Film 
geradezu mit der Frage: »Sollten nicht all die gewagten Beschrei- 
bungen, deren wir uns hiermit bedient haben, auf die Defini- 
tion des Gebets hinauslaufen?« 15 Es ist sehr lehrreidi zu sehen, 
wie das Bestreben, den Film der »Kunst« zuzuschlagen, diese 
Theoretiker notigt, mit einer Riicksichtslosigkeit ohnegleichen 
kultische Elemente in ihn hineinzuihterpretieren. Und dodi 
waren zu der Zeit, da diese Spekulationen veroffentlicht wur- 
den, schon Werke vorhanden wie »L'Opinion publique« und 
»La ru£e vers Por«. Das hindert Abel Gance nicht, den Ver- 
gleich mit den Hieroglyphen heranzuziehen, und SeVerin- 
Mars spridit vom Film wie man von Bildern des Fra Angelico 
sprechen konnte. Kennzeidinend ist, dafi audi heute nodi beson- 
ders reaktionare Autoren die Bedeutung des Films in der glei- 
chen Richtung suchen und wenn nidit geradezu im Sakralen so 
doch im Obernatiirlichen. Anlafilich der Reinhardtschen Ver- 
filmung des Sommernachtstraums stellt Werfel fest, dafi es un- 
zweifelhaft die sterile Kopie der Aufienwelt mit ihren Strafien, 
Interieurs, Bahnhofen, Restaurants, Autos und Strandplat- 
zen sei, die bisher dem Aufschwung des Films in das Reich der 
Kunst im Wege gestanden hatte. »Der Film hat seinen wahren 
Sinn, seine wirklichen Moglichkeiten noch nicht erfafit ... Sie 
bestehen in seinem einzigartigen Vermogen, mit natiirlichen 
Mitteln und mit unvergleichlicher Uberzeugungskraft das Feen- 
hafte, Wunderbare, Obernaturliche zum Ausdruck zu brin- 
gen.« 16 



VIII 

Definitiv wird die Kunstleistung des Biihnenschauspielers dem 
Publikum durch diesen selbst in eigener Person prasentiert; da- 
gegen wird die Kunstleistung des Filmdarstellers dem Publikum 
durch eine Apparatur prasentiert. Das letztere hat zweierlei 

14 cit. Abel Gance, 1. c. (S. 478), p. 100. 

15 Alexandre Arnoux: Cine'ma. Paris 1929, p. 28. 

16 Franz Werfel: Ein Sommernachtstraum. Ein Film von Shakespeare und Reinhardt. 
»Neues Wiener Journal*, cit. Lu, 15 novcmbre 1935. 
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zur Folge. Die Apparatur, die die Leistung des Filmdarstellers 
vor das Publikum bringt, ist nicht gehalten, diese Leistung als 
Totalitat zu respektieren. Sie nimmt unter Fiihrung des Kame- 
ramannes laufend zu dieser Leistung Stellung. Die Fqlge von 
Stellungnahmen, die der Cutter aus dem ihm abgelieferten 
Material komponiert, bildet den fertig montierten Film. Er 
umfafit eine gewisse Anzahl von Bewegungsmomenten, die als 
solche der Kamera erkannt werden miissen -*■ von Spezialein- 
stellungen wie Grofiaufnahmen zu schweigen. So wird die Lei- 
stung des Darstellers einer Reihe von optischen Tests unterwor- 
fen. Dies ist die erste Folge des Umstands, dafi die Leistung des 
Filmdarstellers durch die Apparatur vorgefuhrt wird. Die zwei- 
te Folge beruht darauf , dafi der Filmdarsteller, da er nicht selbst 
seine Leistung dem Publikum prasentiert, die dem Biihnen- 
schauspieler vorbehaltene Moglichkeit einbiifit, die Leistung 
wahrend der Darbietung dem Publikum anzupassen. Dieses 
kommt dadurch in die Haltung eines durch keinerlei personli- 
chen Kontakt mit dem Darsteller gestorten Begutachters. Das 
Publikum fuhlt sich in den Darsteller nut ein, indem es sich in 
den Apparat ein fuhlt. Es Ubernimmt also dessen Haltung: es 
testet 17 . Das ist keine Haltung, der Kultwerte ausgesetzt wer- 
den konnen. 



IX 

Dem Film kommt es viel weniger darauf an, dafi der Darsteller 
dem Publikum einen anderen, als dafi er der Apparatur sich 

17 »Der Film . . . gibt(oder konnte geben): verwendbareAufschlusse uber mensdiliche 
Handlungen im Detail . . . Jede Motivierung aus dem Charakter unterblcibt, das 
Innenleben der Personen gibt niemals die Hauptursadie und ist selten das hauptsach- 
liche Resultat der Handlung*. (Bredit, 1, c. (S. 484), p. 16S.) Die Erweiterung des 
Feldes des Testierbaren, die die Apparatur am Filmdarsteller zustandebringt, ent- 
spricht der aufierordentlichen Erweiterung des Feldes des Testierbaren, die durdi die 
okonomischen Umstande fiir das Individuum eingetreten ist. So wachst die Bedeutung 
der Bemfseignungsprufungen dauernd. In der Berufseignungspriifung kommt es auf 
Ausschnitte aus der Leistung des Individuums an. Filmaufnahme und Berufseignungs- 
priifung gehen vor einem Gremium von Fachleuten vor sich. Der Aufnahmeleiter im 
Filmatelier steht genau an der Stelle, an der bei der Eignungspriifung der Versuchs- 
leiter steht. 
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selbst darstellt. Einer der ersten, der diese Umanderung des 
t)arstellers durcii die Testleistung gespiirt hat, ist Pirandello 
gewesen. Es beeintrachtigt die Bemerkungen, die er in seinem 
Roman »Es wird gefilmt« dariiber macht, nur wenig, dafi sie 
sich darauf beschranken, die negative Seite der Sache hervorzu- 
heben. Nodi weniger, dafi sie an den stummen Film anschliefien. 
Denn der Tonfilm hat an dieser Sadie nidits Grundsatzliches 
geandert. Entsdieidend bleibt, dafi fur eine Apparatur - oder, 
im Fall des Tonfilms, fur zwei - gespielt wird. »Der Filmdar- 
steller«, schreibt Pirandello, »fiihlt sidi wie im ExiL Exiliert 
nicht nur von der Biihne, sondernvon seiner eigenen Person. Mit 
einem dunklen Unbehagen spurt er die unerklarliche Leere, die 
dadurdi entsteht, dafi sein Korper zur Ausfallserscheinung 
wird, dafi er sich verfluchtigt und seiner Realitat, seines Lebens, 
seiner Stimme und der Gerausche, die er verursacht, indem er 
sidi riihrt, beraubt wird, um sich in ein stummes Bild zu ver- 
wandeln, das einen Augenblick auf der Leinwand zittert und 
sodann in der Stille verschwindet . . . Die kleine Apparatur 
wird mit seinem Schatten vor dem Publikum spielen; und er 
selbst mufi sich begniigen, vor ihr zu spielen.« 18 Man kann den 
gleichen Tatbestand folgendermafien kennzeichnen: zum ersten 
Mai - und das ist das Werk des Films - kommt der Mensch in 
die Lage, zwar mit seiner gesamten lebendigen Person aber un- 
ter Verzicht auf deren Aura wirken zu miissen. Denn die Aura 
ist an sein Hier und Jetzt gebunden. Es gibt kein Abbild von 
ihr. Die Aura, die auf der Biihne um Macbeth ist, kann von der 
nicht abgelost werden, die fur das lebendige Publikum um den 
Schauspieler ist, welcher ihn spielt. Das Eigentumliche der Auf- 
nahme im Filmatelier aber besteht darin, dafi sie an die Stelle 
des Publikums die Apparatur setzt. So mufi die Aura, die um 
den Darstellenden ist, fortfallen - und damit zugleich die um 
den Dargestellten. 

Dafi gerade ein Dramatiker, wie Pirandello, in der Charak- 
teristik des Films unwillkurlich den Grund der Krise beriihrt, 
von der wir das Theater befallen sehen, ist nicht erstaunlich. Zu 
dem restlos von der tedinischen Reproduktion erfafiten, ja - 
wie der Film - aus ihr hervorgehenden Kunstwerk gibt es in 

18 Luigi Pirandello: On tourne, cit. Leon Pierre-Quint: Signification du cinema, in: 
L'art cinematograph ique II, 1. c. <S. 478), p. 14/ij. 
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der Tat keinen entschiedeneren Gegensatz als das der Sdiau- 
buhne. Jede eingehendere Betrachtung bestatigt dies. Sachkun- 
dige Beobaditer haben langst erkannt, dafi in der Filmdarstel- 
lung »die groflten Wirkungen fast immer erzielt werden, indem 
man so wenig wie moglich >spielt< . . . Die letzte Entwicklung« 
sieht Arnheim 1932 darin, »den Schauspieler wie ein Requisit 
zu behandeln, das man charakteristisch auswahlt und ... an der 
richtigen Stelle einsetzt.« 19 Damit hangt aufs Engste etwas 
anderes zusammen. Der Schauspieler, der auf der Biihne agiert, 
versetzt sich in eine Rolle. Dem Filmdarsteller ist das sehr oft 
versagt. Seine Leistung ist durchaus keine einheitliche, sondern 
aus vielen einzelnen Leistungen zusammengestellt. Neben zu- 
falligen Rucksichten auf: Ateliermiete, Verfugbarkeit von Part- 
nern, Dekor usw., sind es elementare Notwendigkeiten der 
Maschinerie, die das Spiel des Darstellers in eine Reihe montier- 
barer Episoden zerfallen. Es handelt sich vor allem um die 

19 Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Berlin 1932, p. 176/177. - Gewisse scheinbar 
nebensachliche Einzelheiten, mit denen der Filmregisseur sidi von den Praktiken der 
Biihne entfernt, gewinnen in diesem Zusammenhang ein erhdhtes Interesse. So der 
Versuch, den Darsteller ohne Schminke spielen zu lassen, wie unter anderen Dreyer 
ihn in der Jeanne d'Arc durdifuhrt. Er verwendete Monate darauf, die einigen 
vierzig Darsteller ausfindig zu machen, aus denen das Ketzergeridit sidi zusammen- 
setzt. Die Suche nadi diesen Darstellern glidi der nadi schwer beschaffbaren Requisi- 
ten. Dreyer verwandte die grofite Miihe darauf, Ahnlidikeiten des Alters, der Statur, 
der Physiognomie zu vermeiden. (cf. Maurice Schultz: Le maquillage, in: L'art 
cinimatographique VI, Paris 1929, p. 65/66.) Wenn der Schauspieler zum Requisit 
wird, so fungiert auf der andern Seite das Requisit nicht selten als Schauspieler. 
Jedenfalls ist es nichts Ungewohnliches, dafi der Film in die Lage kommt, dem 
Requisit eine Rolle zu leihen. Anstatt beliebige Beispiele aus einer unendlichen Fiille 
herauszugreifen, halten wir uns an eines von besonderer Beweiskraft. Eine in Gang 
befindliche Uhr wird auf der Buhne immer nur storend wirken. Ihre Rolle, die Zeit 
zu messen, kann ihr auf der Biihne nicht eingeraumt werden. Die astronomische Zeit 
wiirde audi in einem naturalistischen Stiick mit der szenischert kollidieren. Unter 
diesen Umstanden ist es fiir den Film hochst bezeichnend, dafi er bei Gelegenheit 
ohne weiteres eine Zeitmessung nach der Uhr verwerten kann. Hieran mag man 
deutlicher als an manchen anderen Ziigen erkennen, wie unter Umstanden jedes ein- 
zelne Requisit entscheidende Funktionen in ihm iibernehmen kann. Von hier 1st es nur 
ein Schritt bis zu Pudowkins Feststellung, dafi »das Spiel des Darstellers, das mit 
einem Gegenstand verbunden und auf ihm aufgebaut ist, . . . stets eine der starksten 
Methoden filmischer Gestaltung* ist. (W. Pudowkin: Filmregie und Filmmanuskript. 
[Biicher der Praxis, Bd. 5] Berlin 1928, p. 126.) So ist der Film das erste Kunstmittel, 
das in der Lage ist zu zeigen, wie die Materie dem Menschen mitspielt. Er kann daher 
ein hervorragendes Instrument materialistischer Darstellung sein. 
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Beleuchtung, deren Installation die Darstellung eines Vorgangs, 
der auf der Leinwand als einheitlicher gesdiwinder Ablauf er- 
scheint, in einer Reihe einzelner Aufnahmen zu bewaltigen 
zwingt, die sich im Atelier unter Umstanden iiber Stunden ver- 
teilen. Von handgreiflicheren Montagen zu schweigen. So kann 
ein Sprung aus dem Fenster im Atelier in Gestalt eines Sprungs 
vom Geriist gedreht werden, die sich anschliefiende Flucht aber 
gegebenenfalls wochenlang spater bei einer Aufienaufnahme. 
Im ubrigen ist es ein Leichtes, noch weit paradoxere Falle zu 
konstruieren. Es kann, nach einem Klopfen gegen die Tur, vom 
Darsteller gefordert werden, dafi er zusammenschrickt. Vielleicht 
ist dieses Zusammenfahren nicht wunschgemafi ausgefallen. Da 
kann der Regisseur zu der Auskunft greifen, gelegentlich, wenn 
der Darsteller wieder einmal im Atelier ist, ohne dessen Vor- 
wissen in seinem Riicken einen Schufi abfeuern zu lassen. Das 
Erschrecken des Darstellers in diesem Augenblick kann aufge- 
nommen und in den Film montiert werden. Nichts zeigt drasti- 
scher, dafi die Kunst aus dem Reich des »sdionen Scheins« ent- 
wichen ist, das solange als das einzige gait, in dem sie gedeihen 
konne. 



Das Befremden des Darstellers vor der Apparatur, wie Piran- 
dello es schildert, ist von Haus aus von der gleichen Art wie das 
Befremden des Menschen vor seiner Erscheinung im Spiegel. 
Nun aber ist das Spiegelbild von ihm ablosbar, es ist transpor- 
tabel geworden. Und wohin wird es transportiert? Vor das 
Publikum 20 . Das Bewufitsein davon verlafit den Filmdarsteller 

20 Die hier konstatierbare Veranderung der Ausstellungsweise durdi die Reproduk- 
tionstechnik madit sich audi in der Politik bemerkbar. Die heutige Krise der 
burgerlichen Demokratien sdiliefit eine Krise der Bedingungen ein, die fur die 
Ausstellung der Regierenden maflgebend sind. Die Demokratien stellen den Regieren- 
den unmittelbar in eigener Person und zwar vor Reprasentanten aus. Das Parlament 
ist sein Publikum! Mit den Neuerungen der Aufnahmeapparatur, die es erlauben, den 
Redenden w ah rend der Rede unbegrenzt vielen vernehmbar und kurz darauf unbe- 
grenzt vielen siditbar zu madien, tritt die Ausstellung des politisoSen Menschen vor 
dieser Aufnahmeapparatur in den Vordergrund. Es veroden die Parlamente gleich- 
zeitig mit den Theatern. Rundfunk und Film verandern nicht nur die Funktion des 
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nicht einen Augenblick. Der Filmdars teller weijl, wahrend er 
vor der Apparatur $teht> hat er es in letzter Instanz mit dem 
Publikum zh tun: dem Publikum der Abnehmer, die den Markt 
bilden. Dieser Markt, auf den er sich nicht nur mit seiner Ar- 
beitskraft, sondern mit Haut und Haaren, mit Herz und Nieren 
begibt, ist ihm im Augenblick seiner fur ihn bestimmten Lei- 
stung ebensowenig greifbar, wie irgendeinem Artikel, der in 
einer Fabrik gemacht wird. Sollte dieser Umstand nicht seinen 
Anteil an der Beklemmung, der neuen Angst haben, die, nach 
Pirandello, den Darsteller vor der Apparatur befallt? Der Film 
antwortet auf das Einschrumpfen der Aura mit einem kiinst- 
lichen Aufbau der »personality« aufierhalb des Ateliers. Der 
vom Filmkapital geforderte Starkuhus konserviert jenen Zau- 
ber der Personlichkeit, der schon langst nur noch im fauligen 
Zauber ihres Warencharakters besteht. Solange das Filmkapital 
den Ton angibt, lafit sich dem heutigen Film im allgemeinen 
kein anderes revolutionares Verdienst zuschreiben, als eine 
revolutionare Kritik der iiberkommenen Vorstellungen von 
Kunst zu befordern. Wir bestreiten nicht, dafi der heutige Film 
in besonderen Fallen dariiber hinaus eine revolutionare Kritik 
an den gesellschaftlichen Verhaltnissen, ja an der Eigentumsord- 
nung befordern kann. Aber darauf liegt der Schwerpunkt der 
gegenwartigen Untersuchung ebenso wenig wie der Schwerpunkt 
der westeuropaischen Filmproduktion darauf liegt. 
Es hangt mit der Technik des Films genau wie mit der des 
Sports zusammen, dafi jeder den Leistungen, die sie ausstellen, 
als halber Fachmann beiwohnt. Man braucht nur einmal eine 
Gruppe von Zeitungsjungen, auf ihre Fahrrader gestiitzt, die 
Ergebnisse eines Radrennens diskutieren gehort zu haben, um 
sich das Verstandnis dieses Tatbestandes zu eroffnen. Nicht um- 
sonst veranstalten Zeitungsverleger Wettfahrten ihrer Zeitungs- 
jungen. Diese erwecken grofies Interesse unter den Teilnehmern. 
Denn der Sieger in diesen Veranstaltungen hat eine Chance, 

professionellen Darstellers, sondern genau so die Funktion dessen, der, wie es die 
Regierenden tun, sich selber vor ihnen darscellt. Die Ricfatung dieser Veranderung isc, 
unbeschadet ihrer verschiedenen Spezialaufgaben, die gleiche beim Filmdarsteller und 
beim Regierenden. Sie erstrebt die Aufstellung prtifbarer, ja ubernehmbarer Leistun- 
gen unter bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen. Das ergibt eine neue Auslcse, 
eine Auslese vor der Apparatur, aus der der Star und der Diktator als Sieger hervor- 
gehen. 
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vom Zeitungsjungen zum Rennfahrer aufzusteigen. So gibt zum 
Beispiel die Wochenschau jedem eine Chance, vom Passanten 
zum Filmstatisten aufzusteigen. Er kann sich dergestalt unter 
Umstanden sogar in ein Kunstwerk - man denke an Wertoffs 
»Drei Lieder um Lenin « oder Ivens »Borinage« - versetzt 
sehen. Jeder heutige Mensch kann einen Anspruch vorbringen, 
gefilmt zu werden. Diesen Anspruch verdeutlicht am besten ein 
Blick auf die geschichtliche Situation des heutigen Schrifttums. 
Jahrhunderte lang lagen im Schrifttum die Dinge so, dafi einer 
geringen Zahl von Schreibenden eine vieltausendfache Zahl von 
Lesenden gegeniiberstand. Darin trat gegen Ende des vorigen 
Jahrhunderts ein Wandel ein. Mit der wachsenden Ausdehnung 
der Presse, die immer neue politische, religiose, wissenschaftliche, 
berufliche, lokale Organe der Leserschaft zur Verfugung stellte, 
gerieten immer grofiere Teile der Leserschiaft — zunachst fall- 
weise - unter die Schreibenden. Es begann damit, dafi die Ta- 
gespresse ihnen ihren »Briefkasten« eroffnete, und es liegt heute 
so, dafi es kaum einen im Arbeitsprozefi stehenden Europaer 
gibt, der nicht grundsatzlich irgendwo Gelegenheit zur Publika- 
tion einer Arbeitserfahrung, einer Beschwerde, einer Reportage 
oder dergleichen finden konnte. Damit ist die Unterscheidung 
zwischen Autor und Publikum im BegrifF, ihren grundsatzlichen 
Charakter zu verlieren. Sie wird eine funktionelle, von Fall zu 
Fall so oder anders verlaufende. Der Lesende ist jederzeit be- 
reit, ein Schreibender zu werden. Als Sachverstandiger, der er 
wohl oder libel in einem aufierst spezialisierten Arbeitsprozefi 
werden mufite - sei es auch nur als Sachverstandiger einer ge- 
ringen Verrichtung -, gewinnt er einen Zugang zur Autorschaft. 
In der Sovjetunion kommt die Arbeit selbst zu Wort. Und ihre 
Darstellung im Wort macht einen Teil des Konnens, das zu ihrer 
Ausiibung erforderlich ist. Die literarische Befugnis wird nicht 
mehr in der spezialisierten, sondern in der polytechnischen Aus- 
bildung begnindet, und so Gemeingut 21 . 

21 Der PrivilegienAarakter der betreffenden TeAniken geht verloren. Aldous Hux- 
ley schreibt: »Die technisAcn Fortsdiritte haben . . . zur Vulgaritat gefiihrt . . . 
die tech nische Reproduzierbarkeit und die Rotationspresse haben eine unabsehbare 
Vervielfaltigung von Sdiriften und Bildern ermoglicht. Die allgemeine Schulbildung 
und die verhaltnismafiig hohen Gehalter haben ein sehr "grofies Publikum gesdiaffen, 
das lesen kann und Lesestoff und Bildmaterial sich zu verschaffen vermag. Um diese 
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Alles das lafit sich ohne weiteres auf den Film iibertragen, wo 
Verschiebungen, die im Schrifttum Jahrhunderte in Anspruch 
genommen haben, sich im Laufe eines Jahrzehnts vollzogen. 
Denn in der Praxis des Films - vor allem der russischen - ist 
diese Verschiebung stellenweise bereits verwirklicht worden. Ein 
Teil der im russischen Film begegnenden Darsteller sind nicht 
Darsteller in unserem Sinn, sondern Leute, die sich - und zwar 
in erster Linie in ihrem Arbeitsprozefi - darstellen. In West- 
europa verbietet die kapitalistische Ausbeutung des Films dem 
legitimen Anspruch, den der heutige Mensch auf sein Reprodu- 
ziertwerden hat, die Beriicksichtigung. Unter diesen Umstanden 
hat die Filmindustrie alles Interesse, die Anteilnahme der Mas- 
sen durch illusionare Vorstellungen und durch zweideutige 
Spekulationen zu stacheln. 

bcreitzustellen, hat sich eine bedeutende Industrie etabliert. Nun aber ist kiinstlerische 
Begabung etwas sehr Seltenes; daraus folgt . . . , dafi zu jeder Zeit und an alien 
Orten der uberwiegende Teil der kiinstlerischen Produktion minderwertig gewesen 
ist. Heute aber ist der Prozentsatz des Abhubs in der kiinstlerischen Gesamtproduk- 
tion grofier als er es je vorher gewesen ist , . . Wir stehen hier vor einem einfachen 
arithmetischen Sachverhalt. Im Laufe des vergangenen Jahrhunderts hat sich die 
Bevolkerung Westeuropas etwas iiber das Doppelte vermehrt. Der Lese- und Bild- 
stoff aber ist, wie ich schatzen mochte, mindestens im Verhaltnis von i zu 20, 
vielleicht aber auch zu 50 oder gar zu 100 gewachsen. Wenn eine Bevolkerung von x 
Millionen n kiinstlerische Talente hat, so wird eine Bevolkerung von 2x Millionen 
wahrscheinlich in kiinstlerische Talente haben. Nun lafit sich die Situation folgender- 
mafien zusammenfassen. Wenn vor 100 Jahren eine Druckseite mit Lese- und Bild- 
stoff veroffentlicht wurde, so veroffentlicht man dafur heute zwanzig, wenn nicht 
hundert Seiten. Wenn andererseits vor hundert Jahren ein kiinstlerisches Talent 
existierte, so existieren heute an dessen Stelle zwei. Ich gebe zu, dafi infolge der 
allgemeinen Schulbildung heute eine grofie Anzahl virtueller Talente, die ehemals 
nicht zur Entfaltung ihrer Gaben gekommen waren, produktiv werden konnen. 
Setzen wir also . . . , dafi heute drei oder selbst vier kiinstlerische Talente auf ein 
kiinstlerisches Talent von ehedem kommen. Es bleibt nichtsdestoweniger unzweifel- 
haft, dafi der Konsum von Lese- und Bildstoff die natiirliche Produktion an begabten 
Schriftstellern und begabten Zeichnern weit iiberholt hat. Mit dem Horstoff steht es 
nicht anders. Prosperitat, Gramraophon und Radio haben ein Publikum ins Leben 
gerufen, dessen Konsum an Horstoffen aufier allem Verhaltnis zum Anwachsen der 
Bevolkerung und demgemaS zum normalen Zuwachs an talentierten Musikern steht. 
Es ergibt sich also, dafi in alien Kiinsten, sowohl absolut wie verhaltnismafiig gespro- 
chen, die Produktion von Abhub grofier ist als sie es friiher war; und so mufi es 
bleiben, so lange die Leute fortfahren so wie derzeit einen un verhaltnismafiig grofien 
Konsum an Lese-, Bild- und Horstoff zu iiben.« (Aldous Huxley: Croisiere d'hiver. 
Voyage en Amenque Centrale (1933) [Traduction de Jules Castier]. Paris 1935, p. 
273-275.) Diese Betrachtungsweise ist offenkundig nicht fortschrittlich. 
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XI 

Eine Film- und besonders eine Tonfilmaufnahme bietet einen 
Anblick, wie er vorher nie und nirgends denkbar gewesen ist. 
Sie stellt einen Vorgang dar, dem kein einziger Standpunkt mehr 
zuzuordnen ist, von dem aus die zu dem Spielvorgang als sol- 
chen nicht zugehorige Aufnahmeapparatur, die Beleuchtungs- 
maschinerie, der Assistentenstab usw. nicht in das Blickf eld des 
Beschauers fiele. (Es sei derin, die Einstellung seiner Pupille 
stimme mit der des Aufnahmeapparats iiberein.) Dieser Um- 
stand, er mehr als jeder andere, macht die etwa bestehenden 
Ahnlichkeiten zwisdien einer Szene im Filmatelier und auf der 
Buhne zu oberflachlichen und belanglosen. Das Theater kennt 
prinzipiell die Stelle, von der aus das Geschehen nicht ohne 
weiteres als illusionar zu durchschauen ist. Der Aufnahmeszene 
im Film gegeniiber gibt es diese Stelle nicht. Dessen illusionare 
Natur ist eine Natur zweiten Grades; sie ist ein Ergebnis des 
Schnitts. Das heifk: Im Filmatelier ist die Apparatur derart 
tief in die Wirklichkeit eingedrungen, dap deren reiner, vom 
Fremdkorper der Apparatur freier Aspekt das Ergebnis einer 
besonderen Prozedur, namlich der Aufnahme durch den eigens 
eingestellten photographischen Apparat und ihrer Montierung 
mit anderen Aufnahmen von der gleichen Art ist. Der apparat- 
freie Aspekt der Realitat ist hier zu ihrem kunstiichsten gewor- 
den und der Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen 
Blume im Land derTechnik. 

Der gleiche Sachverhalt, der sich so gegen den des Theaters ab- 
hebt, lafk sich noch aufschlufireicher mit dem konfrontieren, der 
in der Malerei vorliegt. Hier haben wir die Frage zu stellen: 
wie verhalt sich der Operateur zum Maler? Zu ihrer Beantwor- 
tung sei eine Hilf skonstruktion gestattet, die sich auf den Begriff 
des Operateurs stiitzt, welcher von der Chirurgie her gelaufig 
ist. Der Chirurg stellt den einen Pol einer Ordnung dar, an 
deren anderm der Magier steht. Die Haltung des Magiers, der 
einen Kranken durch Auflegen der Hand heilt, ist verschieden 
von der des Chirurgen, der einen Eingriff in den Kranken vor- 
nimmt. Der Magier erhalt die natiirliche Distanz zwischen sich 
und dem Behandelten aufrecht; genauer gesagt: er vermindert 
sie - kraft seiner aufgelegten Hand - nur wenig und steigert 
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sie - kraft seiner Autoritat - sehr. Der Chirurg verfahrt umge- 
kehrt: er vermindert die Distanz zu dem Behandelten sehr - 
indem er in dessen Inneres dringt - und er vermehrt sie nur 
wenig - durch die Behutsamkeit, mit der seine Hand sich unter 
den Organen bewegt. Mit einem Wort: zum Unterschied vom 
Magier (der auch noch im praktischen Arzt steckt) verzichtet der 
Chirurg im entscheidenden Augenblick darauf, seinem Kranken 
von Mensch zu Mensch sich gegeniiber zu stellen; er dringt viel- 
mehr operativ in ihn ein. - Magier und Chirurg verhalten sich 
wie Maler und Kameramann. Der Maler beobachtet in seiner 
Arbeit eine natiirliche Distanz zum Gegebenen, der Kamera- 
mann dagegen dringt tief ins Gewebe der Gegebenheit ein 22 . 
Die Bilder, die beide davontragen, sind ungeheuer verschieden. 
Das des Malers ist ein totales, das des Kameramanns ein viel- 
faltig zerstlickeltes, dessen Teile sich nach einem neuen Gesetze 
zusammen finden. So 1st die filmische Darstellung der Realit'dt fur 
den heutigen Menschen datum die unvergleichlich bedeutungsvol- 
lere, well sie den apparatfreien Aspekt der Wirklichkeit, den er 
vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist y gerade aufGrund ihrer 
intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewahrt. 



XII 

Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks ver'dndert 
das Verhaltnis der Masse zur Kunst. Aus dem ruckstdndigsten y 
z. B. einem Picasso gegeniiber, schlagt es in das fortschrittlicbste, 

22 Die Kuhnheiten des Kameramanns sind in der Tat denen des chirurgischen 
Operateurs vergleichbar. Luc Durtain fiihrt in einem Verzeichnis spezifisch gestischer 
Kunststiicke der Technik diejenigen auf, »die in der Chirurgie bei gewissen schwieri- 
gen Eingriffen erforderlich sind. Ich wahle als Beispiel einen Fall aus der Oto- 
Rhino-Laryngologie . . .; ich meinc das sogenannte endonasale Perspektiv-Ver- 
fahren; oder ich welse auf die akrobatischen Kunststiicke hin, die, durch das 
umgekehrtc Bild im Kehlkopf Spiegel geleitet, die Kehlkopf chirurgie auszufuhren 
hat; ich konnte audi von der an die Prazisionsarbeit von Uhrmachern erinnernde 
Ohrenchirurgie sprechen. "Welch reiche Stufenfolge subtilster Muskelakrobatik wird 
nicht von dem Mann gefordert, der den menschlichen Korper rcparieren oder ihn 
retten will, man denke nur an die Staroperation, bei der es gleichsam eine Debatte 
des Stahls mit beinahe flussigen Gewebeteilen gibt, oder an die bedeutungsvollen 
Eingriffe in die Weichgegend (Laparotomie).« (Luc Durtain: La technique et I'homme, 
in: Vendredi, 13 mars 1936, No. 19.) 
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2. B. angesichts eines Chaplin, urn. Dabei ist das fortschrittliche 
Verhalten dadurch gekennzeichnet, dafi die Lust am Schauen 
und am Erleben in ihm eine unmittelbare und innige Verbin- 
dung mit der Haltung des fachmannischen Beurteilers eingeht. 
Soldie Verbindung ist ein wichtiges gesellschaftliches Indizium. 
Je mehr namlich die gesellschaftliche Bedeutung einer Kunst sich 
vermindert, desto mehr fallen - wie das deutlich angesichts der 
Malerei sich erweist - die kritische und die geniefiende Haltung 
im Publikum auseinander. Das Konventionelle wird kritiklos 
genossen, das wirklich Neue kritisiert man mit Widerwillen. 
Im Kino fallen kritische und geniefiende Haltung des Publikums 
zusammen. Und zwar ist der entscheidende Umstand dabei: 
nirgends mehr als im Kino erweisen sich die Reaktionen der 
Einzelnen, deren Summe die massive Reaktion des Publikums 
ausmacht, von vornherein durch ihre unmittelbar bevorstehende 
Massierung bedingt. Und indem sie sich kundgeben, kontrollie- 
ren sie sich. Audi weiterhin bleibt der Vergleich mit der Malerei 
dienlich. Das Gemalde hatte stets ausgezeichneten Anspruch auf 
die Betrachtung durch Einen oder durch Wenige. Die simultane 
Betrachtung von Gemalden durch ein grofies Publikum, wie sie 
im neunzehnten Jahrhundert aufkommt, ist ein friihes Sym- 
ptom der Krise der Malerei, die keineswegs durch die Photo- 
graphic allein, sondern relativ unabhangig von dieser durch 
den Anspruch des Kunstwerks auf die Masse ausgelost wurde. 
Es liegt eben so, dafi die Malerei nicht imstande ist, den Gegen- 
stand einer simultanen Kollektivrezeption darzubieten, wie es 
von jeher fiir die Architektur, wie es einst fiir das Epos zutraf, 
wie es heute fiir den Film zutrifTt. Und so wenig aus diesem 
Umstand von Haus aus Schliisse auf die gesellsdiaftliche Rolle 
der Malerei zu ziehen sind, so fallt er doch in dem Augenblick 
als eine schwere Beeintrachtigung ins Gewicht, wo die Malerei 
durch besondere Umstande und gewissermafien wider ihre Na- 
tur mit den Massen unmittelbar konfrontiert wird. In den 
Kirchen und Klostern des Mittelalters und an den Furstenhofen 
bis gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts fand die Kollek- 
tivrezeption von Gemalden nicht simultan, sondern vielfach 
gestufl und hierarchisch vermittelt statt. Wenn das anders ge- 
worden ist, so kommt darin der besondere Konflikt zum Aus- 
druck, in welchen die Malerei durch die technische Reproduzier- 
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barkeit des Bildes verstrickt worden ist. Aber ob man audi 
unternahm, sie in Galerien und in Salons vor die Massen zu 
fiihren, so gab es doch keinen Weg, auf welchem die Massen in 
solche Rezeption sich selbst hatten organisieren und kontrollie- 
ren konnen 23 . So mufi eben dasselbe Publikum, das vor einem 
Groteskfilm fortschrittlich reagiert, vor dem Surrealismus zu 
einem riickstandigen werden. 



XIII 

Seine Charakteristika hat der Film nicht nur in der Art, wie 
der Mensch sich der Aufnahmeapparatur, sondern wie er mit 
deren Hilfe die Umwelt sich darstellt. Ein Blick auf die Lei- 
stungspsychologie illustriert die Fahigkeit der Apparatur zu 
testen. Ein Blick auf die Psychoanalyse illustriert sie von ande- 
rer Seite. Der Film hat unsere Merkwelt in der Tat mit Metho- 
den bereichert, die an denen der Freudschen Theorie illustriert 
werden konnen. Eine Fehlleistung im Gesprach ging vor f unfzig 
Jahren mehr oder minder unbemerkt voriiber. Dafi sie mit 
einem Male eine Tiefenperspektive im Gesprach, das vorher 
vordergriindig zu verlaufen schien, eroffnete, diirfte zu den 
Ausnahmen gezahlt haben. Seit der »Psychopathologie des 
Alltagslebens« hat sich das geandert. Sie hat Dinge isoliert und 
zugleich analysierbar gemacht, die vordem unbemerkt im brei- 
ten Strom des Wahrgenommenen mitschwammen. Der Film hat 
in der ganzen Breite der optischen Merkwelt, und nun audi der 
akustischen, eine ahnliche Vertiefung der Apperzeption zur 
Folge gehabt. Es ist nur die Kehrseite dieses Sachverhalts, dafl 
die Leistungen, die der Film vorfiihrt, viel exakter und unter 

23 Diese Betrachtungsweise mag plump anmuten; aber wie der grofie Theoretiker 
Leonardo zeigt, konnen plumpe Betrachtungsweisen zu ihrer Zeit wohl herangezogen 
werden. Leonardo vergleicht die Malerei und die Musik mit folgenden Worten: »Die 
Malerei ist der Musik deswegen iiberlegen, weil sie ntdit sterben mufi, sobald sie ins 
Leben gerufen ist, wie das der Fall der ungliicklkhen Musik ist . . . Die Musik, die 
sich verfluditigt, sobald sie entstanden ist, steht der Malerei nach, die mit dem Ge- 
brauch des Fimis ewig geworden ist.* ([Leonardo da Vinci: Frammenti letterarii e 
filosofici] cit. Fernand Baldensperger: Le raffermissement des techniques dans la 
litt^rature occidentale de 1840, in: Revue de Literature Compare, XV/I, Paris 1935, 
p. 79 [Anm. x ].) 
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viel zahlreicheren Gesichtspunkten analysierbar sind, als die 
Leistungen, die auf dem Gemalde oder auf der Szene sich dar- 
stellen. Der Malerei gegeniiber ist es die unvergleichlich genauere 
Angabe der Situation, die die grofiere Analysierbarkeit der im 
Film dargestellten Leistung ausmacht. Der Szene gegeniiber ist 
die grofiere Analysierbarkeit der filmisch dargestellten Leistung 
durch eine hohere Isolierbarkeit bedingt. Dieser Umstand hat, 
und das macht seine Hauptbedeutung aus, die Tendenz, die 
gegenseitige Durchdringung von Kunst und Wissenschaft zu 
befordern. In der Tat lafit sich von einem innerhalb einer be- 
stimmten Situation sauber - wie ein Muskel an einem Korper - 
herauspraparierten Verhalten kaum mehr angeben, wodurch es 
starker fesselt: durch seinen artistischen Wert oder durch seine 
wissenschaftliche Verwertbarkeit. Es wird eine der revolutiona- 
ren Funktionen des Films sein, die kiinstlerische und die wissen- 
schaftliche Verwertung der Photographie, die vordem meist 
auseinander fielen } als identisch erkennhar zu machen 24 . 
Indem der Film durch Grofiaufnahmen aus ihrem Inventar, 
durch Betonung versteckter Details an den uns gelaufigen Re- 
quisite^ durch Erforschung banaler Milieus unter der genialen 
Fiihrung des Objektivs, auf der einen Seite die Einsicht in die 
Zwangslaufigkeiten vermehrt, von denen unser Dasein regiert 
wird, kommt er auf der anderen Seite dazu, eines ungeheuren 
und ungeahnten Spielraums uns zu versichern! Unsere Kneipen 
und Grofistadtstrafien, unsere Biiros und moblierten Zimmer, 
unsere Bahnhofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzu- 
schliefien. Da kam der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem 
Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daft wir nun zwi- 

24 Suchen wir zu dieser Situation cine Analogie, so eroffnet sich eine aufsdilufireiche 
in der Renaissancemalerei. Auch da begegnen wir einer Kurist, deren unvergleicfalidier 
Aufschwung und deren Bedeutung nicht zum wenigsten darauf beruht, dafi sie eine 
Anzahl von neuen Wissenschaften oder doch von neuen Daten der Wissenschaft 
integriert. Sie beansprucht die Anatomie und die Perspektive, die Mathematik, die 
Meteorologie und die Farbenlehre. »Was ist uns entlegener*, schreibt Vale'ry, »als der 
befremdlicbe Anspruch eines Leonardo, dem die Malerei ein oberstes Ziel und eine 
hochste Demonstration der Erkenntnis war, so zwar, dafi sie, seiner Oberzeugung 
nach, Allwissenheit forderte und er selbst nicht vor einer theoretischen Analyse 
zuriickschreckte, vor welcher wir Heutigen ihrer Tiefe und ihrer Prazision wegen 
fassungslos dastehen.« (Paul Valery: Pieces sur l'art, I. c. (S. 475), p. 191, »Autour 
de Corot«.) 
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schen ihren weitverstreuten Triimmern gelassen abenteuerllche 
Reisen unternehmen. Unter der Grofiaufnahme dehnt sich der 
Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und so wenig es bei 
der Vergrofierung sich urn eine blofie Verdeutlichung dessen 
handelt, was man »ohnehin« undeutlich sieht, spndern vielmehr 
vollig neue Strukturbildungen der Materie zum Vorschein kom- 
men, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungs- 
motive zum Vorschein, sondern sie entdeckt in diesen bekannten 
ganz unbekannte, »die gar nicht als Verlangsamungen schneller 
Bewegungen sondern als eigentumlich gleitende, schwebende, 
iiberirdische wirken.« 25 So wird handgreiflich, dafi es eine 
andere Natur ist, die zu der Kamera als die zum Auge spricht. 
Anders vor allem dadurch, dafi an die Stelle eines vom Men- 
schen mit Bewufitsein durchwirkten Raums ein unbewufit durch- 
wirkter tritt. 1st es schon ublich, dafi einer vom Gang der Leute, 
sei es auch nur im Groben, sich Rechenschaft ablegt, so weifi er 
bestimmt nichts von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des 
Ausschreitens. 1st uns schon im Groben der Griff gelaufig, den 
wir nach dem Feuerzeug oder dem Loffel tun, so wissen wir 
doch kaum von dem, was sich zwischen Hand und Metall dabei 
eigentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen 
Verfassungen schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift 
die Kamera mit ihren Hilfsmitteln, ihrem Stiirzen und Steigen, 
ihrem Unterbrechen und Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen 
des Ablaufs, ihrem Vergrofiern und ihrem Verkleinern ein. 
Vom Optisch-Unbewufiten erfahren wir erst durch sie, wie von 
dem Triebhaft-Unbewufiten durch die Psychoanalyse. 



XIV 

Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst ge- 
wesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fur deren voile Befriedigung 
die Stunde noch nicht gekommen ist 26 . Die Geschichte jeder 

25 Rudolf Arnheim, I. c. (S. 490)* p. 138. 

26 »Das Kunstwerk«, sagt Andr^ Breton, »hat "Wert nur insofern als es von Reflexen 
der Zukunft durchzittert wird.« In der Tat stent jede ausgebildete Kunstform im 
Sdinittpunkt dreier Entwidtlungslinien. Es arbeitet namlich einmal die Tedinik auf 
eine bestimmte Kunstform hin. Ehe der Film auftrat, gab es Photobucfalein, deren 
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Kunstform hat kritische Zeiten, in denen diese Form auf Effekte 
hindrangt, die sich zwanglos erst bei einem veranderten techni- 
schen Standard, d. h. in einer neuen Kunstform ergeben konnen. 
Die derart, zumal in den sogenannten Verfallszeiten, sich erge- 
benden Extravaganzen und Kruditaten der Kunst gehen in 
Wirklichkeit aus ihrem reichsten historischen Kraftezentrum 
hervor. Von solchen Barbarismen hat noch zuletzt der Dadais- 
mus gestrotzt. Sein Impuls wird erst jetzt erkennbar: Der Da- 
daismus versuchte, die Effekte, die das Publikum heute im Film 
suchty mit den Mitteln der Malerei (bzw. der Liter atur) zh er~ 
zeugen. 

Jede von Grand auf neue, bahnbrechende Erzeugung von Nach- 
fragen wird iiber ihr Ziel hinausschiefien. Der Dadaismus tut das 
in dem Grade, dafi er die Marktwerte, die dem Film in so ho- 
hem Mafie eignen, zugunsten bedeutsamerer Intentionen - die 
ihm selbstverstandlich in der hier beschriebenen Gestalt nicht 
bewufk sind - opfert. Auf die merkantile Verwertbarkeit ihrer 
Kunstwerke legten die Dadaisten viel weniger Gewicht als auf 
ihre Unverwertbarkeit als Gegenstande kontemplativer Ver- 

Bilder durch einen Daumendruck sdinell am Besthauer voriiberflitzend, einen Box- 
kampf oder ein Tennismatch vorfuhrten; es gab die Automaten in den Bazaren, deren 
Bilderablauf durdi eine Drehung der Kurbel hervorgerufen wurde. - Es arbeiten 
zweitens die iiber kommenen Kunstformen in gewissen Stadien ihrer Entwicklung 
angestrengt auf Effekte hin, welche spacer zwanglos von der neuen Kunstform er- 
zielt werden. Ehe der Film zur Geltung kam, suditen die Dadaisten durdi ihre 
Veranstaltungen eine Bewegung ins Publikum zu bringen, die ein Chaplin dann auf 
naturlidiere Weise hervorrief. - Es arbeiten drittens oft unsdieinbare» gesellschaftliche 
Veranderungen auf - eine Veranderung der Rezeption hin, die erst der neuen Kunst- 
form zugute kommt. Ehe der Film sein Publikum zu bilden begonnen hatte, wurden 
im Kaiserpanorama Bilder (die bereits aufgehort hatten, unbeweglich zu sein) von 
einem versammelten Publikum rezipiert. Dieses Publikum befand sich vor einem 
Paravant, in dem Stereoskope angebracht waren, deren auf jeden Besucher eines kam. 
Vor diesen Stereoskopen ersdiiencn automatisch einzelne Bilder, die kurz verharrten 
und dann anderen Platz machten. Mit ahnliohen Mitteln mufite nodi Edison arbeiten, 
als er den ersten Fihnstreifen (ehe man eine Filmleinwand und das Verfahren der 
Projektion kannte) einem kleinen Publikum vorfiihrte, das in den Apparat hinein- 
starrte, in welchem die Bilderfolge abrollte. - Obrigens kommt in der Einrichtung des 
Kaiserpanoramas besonders klar eine Dialektik der Entwicklung zum Ausdruck. Kurz 
ehe der Film die Bildbetrachtung zu einer kollektiven macht, kommt vor den 
Stereoskopen dteser schnell veralteten Etablissements die Bildbetrachtung durdi einen 
Einzelnen nodi einmal mit derselben Sdiarfe zur Geltung wie einst in der Betrachtung 
des Gotterbilds durdi den Priester in der cella. 
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senkung. Diese Unverwertbarkeit suchten sie nicht zum wenig- 
sten durch eine grundsatzliche Entwurdigung ihres Materials zu 
erreichen. Ihre Gedichte sind »Wortsalat«, sie enthalten obszone 
Wendungen und alien nur vorstellbaren Abfall der Sprache. 
Nicht anders ihre Gemalde, denen sie Knopfe oder Fahrscheine 
aufmontierten. Was sie mit solchen Mitteln erreichen, ist eine 
1 rucksichtslose Vernichtung der Aura ihrer Hervorbringung, de- 
nen sie mit den Mitteln der Produktion das Brandmal einer 
Reproduktion aufdriicken. Es ist unmoglich, vor einem Bild von 
Arp oder einem Gedicht August Stramms sich wie vor einem 
Bild Derains oder einem Gedicht von Rilke Zeit zur Sammlung 
und Stellungnahme zu lassen. Der Versenkung, die in der Ent- 
artung des Burgertums eine Schule asozialen Verhaltens wurde, 
tritt die Ablenkung als eine Spielart sozialen Verhaltens gegen- 
iiber 27 . In der Tat gewahrleisteten die dadaistischen Kundge- 
bungen eine recht vehemente Ablenkung, indem sie das Kunst- 
werk zum Mittelpunkt eines Skandals machten. Es hatte vor 
allem einer Forderung Geniige zu leisten: offentliches Argernis 
zu erregen. 

Aus einem lockenden Augenschein oder einem uberredenden 
Klanggebilde wurde das Kunstwerk bei den Dadaisten zu einem 
Geschofi. Es stiefi dem Betrachter zu. Es gewann eine taktile 
Qualitat. Damit hat es die Nachfrage nach dem Film begun- 
stigt, dessen ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein 
taktiles ist, namlich auf dem Wechsel der Schauplatze und Ein- 
stellungen beruht, welche stofiweise auf den Beschauer eindrin- 
gen. Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film abrollt, 
mit der Leinwand, auf der sich das Gemalde befindet. Das 
letztere ladt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm 
kann er sich seinem Assoziationsablauf iiberlassen. Vor der 
Filmaufnahme kann er das nicht. Kaum hat er sie ins Auge 
gefaftt, so hat sie sich schon verandert. Sie kann nicht fixiert 
werden. Duhamel, der den Film hafit und von seiner Bedeutung 

27 Das theologisdie Urbild dieser Versenkung ist das Bewufitscin, allein mit seinem 
Gott zu sem. An diesem Bewufitsein ist in den grofien Zeiten des Burgertums die 
Freiheit erstarkt, die kirchliche Bevormundung abzuschutteln. In den Zeiten seines 
Niedergangs mufite das gleiche Bewufitsein der verborgenen Tendenz Rechnung 
tragen, diejenigen Krafte, die der' Einzelne im Umgang mit Gott ins Werk setzt, den 
Angelegenheiten des Gemeinwesens zu entziehen. 
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nichts, aber manches von seiner Struktur begriff en hat, verzeich- 
net diesen Umstand mit der Notiz: »Ich kann schon nicht mehr 
denken, was ich denken will. Die beweglichen Bilder haben sich 
an den Platz meiner Gedanken gesetzt.« 28 In der Tat wird der 
Assoziationsablauf dessen, der diese Bilder betrachtet, sofort 
durch ihre Veranderung unterbrochen. Darauf beruht die Chock- 
wirkung des Films, die wie jede Chockwirkung durch gesteigerte 
Geistesgegenwart aufgefangen sein will 29 . Kraft seiner techni- 
schen Struktur hat der Film die physische Chockwirkung, welche 
der Dadaismus gleichsam in der moralischen noch verpackt 
hielt, aus dieser Emballage befreit™. 



XV 

Die Masse ist eine matrix, aus der gegenwartig alles gewohnte 
Verhalten Kunstwerken gegeniiber neugeboren hervorgeht. Die 
Quantitat ist in Qualitat umgeschlagen: Die sehr viel grofieren 
Massen der Anteilnehmenden haben eine verdnderte Art des 
Ante Us hervorgebracht. Es darf den Betrachter nicht irre ma- 
chen, dafi dieser Anteil zunachst in verrufener Gestalt in Er- 
scheinung tritt. Doch hat es nicht an solchen gefehlt, die sich mit 
Leidenschaft gerade an diese oberflachliche Seite der Sache ge- 
halten haben. Unter diesen hat Duhamel sich am radikalsten 

28 Georges Duhamel: Scenes de la vie future, it £d„ Paris 1930, p. 52. 

29 Der Film ist die der gesteigerten Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge zu 
sehen haben, entsprechende Kunstform. Das Bediirfnis, sich Chockwirkungen auszu- 
setzen, ist eine Anpassung der Menschen an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film 
entspricht tiefgrelfenden Veranderungen des Apperzeptionsapparates - Veranderun- 
gen, wie sie im Mafistab der Privates istenz jeder Passant im Grofistadtverkehr, wie 
sie im geschichtlichen Mafistab jeder heutige Staatsbiirger erlebt. 

30 Wie fur den Dadaismus sind dem Film audi fiir den Kubismus und Futurismus 
wichtige Aufschliisse abzugewinnen. Beide erscheinen als mangelhafte Versuche der 
Kunst, ihrerseits der Durchdringung der Wirklichkeit mit der Apparatur Rechnung 
zu tragen. Diese Schulen unternahmen ihren Versuch, zum Unterschied vom Film, 
nicht durch Verwertung der Apparatur fiir die kiinstlerische Darstellung der Realitat, 
sondern durch eine Art von Legierung von dargestellter Wirklichkeit und dargestellter 
Apparatur. Dabei spielt die vorwiegende Rolle im Kubismus die Vorahnung von der 
Konstruktion dieser Apparatur, die auf der Optik beruht; im Futurismus die Vor- 
ahnung der Effekte dieser Apparatur, die im rapiden Ablauf des Filmbands zur 
Geltung kommen. 
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geaufiert. Was er dem Film vor allem verdenkt, ist die Art des 
Anteils, welchen er bei den Massen erweckt. Er nennt den Film 
»einen Zeitvertreib fiir Heloten, eine Zerstreuung fiir ungebil- 
dete, elende, abgearbeitete Kreaturen, die von ihren Sorgen 
verzehrt werden . . . ein Schauspiel, das keinerlei Konzentration 
verlangt, kein Denkvermogen voraussetzt . . ., kein Licht in den 
Herzen entziindet und keinerlei andere Hoffnung erweckt als 
die lacherliche, eines Tages in Los Angeles >Star< zu werden.« 31 
Man siehtj es ist im Grunde die alte Klage, dafi die Massen 
Zerstreuung suchen, die Kunst aber vom Betrachter Sammlung 
verlangt. Das ist ein Gemeinplatz. Bleibt nur die Frage, ob er 
einen Standort fiir die Untersuchung des Films abgibt. - Hier 
heifit es, naher zusehen. Zerstreuung und Sammlung stehen in 
einem Gegensatz, der folgende Formulierung erlaubt: Der vor 
dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt sich darein; er geht 
in dieses Werk ein, wie die Legende es von einem chinesischen 
Maler beim Anblick seines vollendeten Bildes erzahlt. Dage- 
gen versenkt die zerstreute Masse ihrerseits das Kunstwerk in 
sich. Am sinnfalligsten die Bauten. Die Architektur bot von je- 
her den Prototyp eines Kunstwerks, dessen Rezeption in der 
Zerstreuung und durch das Kollektivum erfolgt. Die Gesetze 
ihrer Rezeption sind die lehrreichsten. 

Bauten begleiten die Menschheit seit ihrer Urgeschichte. Viele 
Kunstformen sind entstanden und sind vergangen. Die Trago- 
die entsteht mit den Griechen, um mit ihnen zu verloschen und 
nach Jahrhunderten nur ihren »Regeln« nach wieder aufzule- 
ben. Das Epos, dessen Ursprung in der Jugend der Volker liegt, 
erlischt in Europa mit dem Ausgang der Renaissance. Die Tafel- 
malerei ist eine Schopfung des Mittelalters, und nichts gewahr- 
leistet ihr eine ununterbrochene Dauer. Das Bedurfnis des 
Menschen nach Unterkunft aber ist bestandig. Die Baukunst hat 
niemals brach gelegen. Ihre Geschichte ist langer als die jeder 
anderen Kunst und ihre Wirkung sich zu vergegenwartigen von 
Bedeutung fiir jeden Versuch, vom Verhaltnis der Massen zum 
Kunstwerk sich Rechenschaft abzulegen. Bauten werden auf 
doppelte Art rezipiert: durch Gebrauch und durch Wahrneh- 
mung. Oder besser gesagt: taktil und optisch. Es gibt von solcher 

31 Duhamel. 1. c. <S. 503), p. 58. 
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Rezeption keinen Begriff, wenn man sie sich nach Art der ge- 
sammelten vorstellt, wie sie z. B. Reisenden vor beriihmten 
Bauten gelaufig ist. Es besteht namlich auf der taktilen Seite 
keinerlei Gegenstiick zu dem, was auf der optischen die Kontem- 
plation ist. Die taktile Rezeption erfolgt nicht sowohl auf dem 
Wege der Aufmerksamkeit als auf dem der Gewohnheit. Der 
Architektur gegenuber bestimmt diese letztere weitgehend sogar 
die optische Rezeption. Audi sie findet von Hause aus viel weni- 
ger in einem gespannten Aufmerken als in einem beilaufigen 
Bemerken statt. Diese an der Architektur gebildete Rezeption 
hat aber unter gewissen Umstanden kanonischen Wert. Denn: 
Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wendezeiten dem 
menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf 
dem Wege der blofien Optik, also der Kontemplation y gar nicht 
zu losen. Sie iverden allmahlich nach Anleitung der taktilen Re- 
zeption, durch Gewohnung, bewaltigt. 

Gewohnen kann sich audi der Zerstreute. Mehr: gewisse Auf- 
gaben in der Zerstreuung bewaltigen zu konnen, erweist erst, 
dafi sie zu losen einem zur Gewohnheit geworden ist. Durch 
die Zerstreuung, wie die Kunst sie zu bieten hat, wird unter 
der Hand kontrolliert, wie weit neue Aufgaben der Apperzep- 
tion losbar geworden sind. Da im ubrigen fur den Einzelnen die 
Versuchung besteht, sich solchen Aufgaben zu entziehen, so 
wird die Kunst deren schwerste und wichtigste da angreifen, wo 
sie Massen mobilisieren kann. Sie tut es gegenwartig im Film. 
Die Rezeption in der Zerstreuung, die sich mit wachsendem 
Nachdruck auf alien Gebieten der Kunst bemerkbar macht und 
das Symptom von tiefgreifenden Veranderungen der Apper- 
zeption ist, hat am Film ihr eigentliches Ubungsinstrument. In 
seiner Chockwirkung kommt der Film dieser Rezeptiorisform 
entgegen. Der Film drangt den Kultwert nicht nur dadurch 
zuriick, dafi er das Publikum in eine begutachtende Haltung 
bringt, sondern audi dadurch, dafi die begutachtende Haltung 
im Kino Aufmerksamkeit nicht einschliefit. Das Publikum ist 
ein Examinator, doch ein zerstreuter. 
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' Nachwort 

Die zunehmende Proletarisierung der heutigen Menschen und 
die zunehmende Formierung von Massen sind zwei Seiten eines 
und desselben Geschehens. Der Faschismus versucht, die neu 
entstandenen proletarisierten Massen zu organisieren, ohne die 
Eigentumsverhaltnisse, auf deren Beseitigung sie hindrangen, 
anzutasten. Er sieht sein Heil darin, die Massen zu ihrem Aus- 
druck (beileibe nicht zu ihrem Recht) kommen zu lassen 32 . Die 
Massen haben ein Recht auf Veranderung der Eigentumsver- 
haltnisse; der Faschismus sucht ihnen einen Ausdruck in deren 
Konservierung zu geben. Der Faschismus lauft folgerecht auf 
eine Astbetisierung des politischen Lebens binaus. Der Verge- 
waltigung der Massen, die er im Kult eines Fiihrers zu Boden 
zwingt, entspricht die Verge waltigung einer Apparatur, die er 
der Herstellung von Kultwerten dienstbar macht. 
Alle Bemuhungen um die Astbetisierung der Politik gipf ein in 
einem Punkt. Dieser eine Punkt ist der Krieg, Der Krieg, und 
nur der Krieg, macht es moglich, Massenbewegungen grofiten 
Mafistabs unter Wahrung der iiberkommenen Eigentumsver- 
haltnisse ein Ziel zu geben. So formuliert sich der Tatbestand 
von der Politik her. Von der Technik her formuliert er sich 
folgendermaflen: Nur der Krieg macht es moglich, die samtli- 
chen technischen Mittel der Gegenwart unter Wahrung der 
Eigentumsverhaltnisse zu mobilisieren. Es ist selbstverstandlich, 
dafi die Apotheose des Krieges durch den Faschismus sich nicht 

32 Hier ist, besonders mit Riicksicht auf die Wochenschau, deren propagandistisdic 
Bedeutung kaum iiberschatzt werden kann, ein tedinischer Umstand von Wichtigkeit. 
Der massenweisen Rcproduktion kommt die Reproduktion von Massen besonders 
entgegen. In den grofien Festaufztigen, den Monstreversammlungen, in den Massen - 
veranstaltungen sportlidier Art und im Krieg, die heute samtltch der Aufnahme- 
apparatur zugefiihrt werden, sieht die Masse sich selbst ins Gesicht. Dieser Vorgang, 
dessen Tragweite keiner Betonung bedarf, hangt aufs engste mit der Entwicklung der 
Reproduktions- bzw. Aufnahmetedinik zusammen. Massenbewegungen stellen sich im 
allgemeinen der Apparatur deutlicher dar als dem Blick. Kaders von Hunderttau- 
senden lassen sich von der Vogelperspektive aus am besten erfassen, Und wenn diese 
Perspektive dem menschlichen Auge ebensowohl zuganglich ist wie der Apparatur, so 
ist doch an dem Bilde, das das Auge davontragt, die Vergrofierung nicht moglich, 
welcher die Aufnahme unterzogen wird. Das heifit, dafi Massenbewegungen, und so 
auch der Krieg, eine der Apparatur besonders entgegenkommende Form des mensch- 
lichen Verhaltens darstellen. 



seiner technischen Reproduzierbarkeit 507 

dieser Argumente bedient. Trotzdem ist ein Blick auf sie lehr- 
reich. In Marinettis Manifest zum athiopischen Kolonialkrieg 
heifit es: »Seit siebenundzwanzig Jahren erheben wir Futuristen 
uns dagegen, dafi der Krieg als antiasthetisch bezeiclinet wird 
. . . Demgemafi stellen wir fest: . . . Der Krieg ist schon, weil er 
dank der Gasmasken, der schreckenerregenden Megaphone, der 
Flammenwerfer und der klemen Tanks die Herrschaft des 
Menschen iiber die unterjochte Maschine begriindet. Der Krieg 
ist schon, weil er die ertraumte Metallisierung des menschlichen 
Korpers inauguriert. Der Krieg ist schon, weil er eine bliihende 
Wiese um die feurigen Orchideen der Mitrailleusen bereichert. 
Der Krieg ist schon, weil er das Gewehrfeuer, die Kanonaden, 
die Feuerpausen, die Parfums und Verwesungsgeriiche zu einer 
Symphonie vereinigt. Der Krieg ist schon, weil er neue Archi- 
tekturen, wie die der grofien Tanks, der geometrischen Flieger- 
geschwader, der Rauchspiralen aus brennenden Dorfern und 
vieles andere schafft . . . D|ichter und Kunstler des Futurismus 
. . . erinnert Euch dieser Grundsatze einer Asthetik des Krieges, 
damit Euer Ringen um eine neue Poesie und eine neue Pla- 
stik . . . von ihnen erleuchtet werde!« 33 

Dieses Manifest hat den Vorzug der Deutlichkeit. Seine Frage- 
stellung verdient von dem Dialektiker ubernommen zu werden. 
Ihm stellt sich die Asthetik des heutigen Krieges folgender- 
mafien dar: wird die natiirliche Verwertung der Produktiv- 
krafte durch die Eigentumsordnung hintangehalten, so drangt 
die Steigerung der technisdien Behelfe, der Tempi, der Kraft- 
quellen nach einer unnaturlichen. Sie findet sie im Kriege, der 
mit seinen Zerstorungen den Beweis dafiir antritt, da6 die Ge- 
sellschaft nicht reif genug war, sich die Technik zu ihrem Organ 
zu machen, dafi die Technik nicht ausgebildet genug war, die 
gesellschaftlichen Elementarkrafte zu bewaltigen. Der imperia- 
listische Krieg ist in seinen grauenhaftesten Ziigen bestimmt 
durch die Diskrepanz zwischen den gewaltigen Produktions- 
mitteln und ihrer unzulanglichen Verwertung im Produktions- 
prozef5 (mit anderen Worten, durch die Arbeitslosigkeit und 
den Mangel an Absatzmarkten). Der imperialistiscbe Krieg ist 
ein Auf stand der Technik, die am »MenschenmateriaU die 
Anspriicbe eintreibt, denen die Gesellscbaft ibr natiirliches 

33 cit. La Stampa Torino. 
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Material entzogen hat* Anstatt Fliisse zu kanalisieren, lenkt sie 
den Menschenstrom in das Bett ihrer Schiitzengraben, anstatt 
Saaten aus ihren Aeroplanen zu streuen, streut sie Brandbomben 
liber die Stadte hin, und im Gaskrieg hat sie ein Mittel gefun- 
den, die Aura auf neue Art abzuschaffen. 
»Fiat ars - pereat mundus« sagt der Faschismus und erwartet 
die kiinstlerisdie Befriedigung der von der Technik veranderten 
Sinneswahrnehmung, wie Marinetti bekennt, vom Kriege. Das 
ist offenbar die Vollendung des Part pour Tart. Die Menschheit, 
die einst bei Homer ein Sdiauobjekt fiir die Olympischen Got- 
ter war, ist es nun fiir sich selbst geworden. Ihre Selbstentfrem- 
dung hat jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung 
als asthetischen Genufi ersten Ranges erleben lafit. So steht es 
urn die Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus be- 
treibt. Der Kommunismus antwortet ihm mit der Politisierung 
der Kunst. 



Charles Baudelaire 

Ein Lyriker im Zeitalter.des Hodikapitalismus 



Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 



Une capitale n'est pas absolument n&essaire a I'homme. 

Senancour 



I 

Die Boheme 

In aufschlufireichem Zusammenhang kommt die Boheme bei 
Marx vor. Er rechnet ihr die Verschwdrer von Beruf zu, mit 
denen er sich in der ausfiihrlichen Anzeige der Memoiren des 
Polizeiagenten de la Hodde beschaftigt, die 1850 in'der »Neuen 
Rheinischen Zeitung« ersdiienen ist. Die Physiognomie Baude- 
laires vergegenwartigen, heifit von der Ahnlichkeit sprechen, 
die er mit diesem politischen Typus aufweist. Ihn umreifit Marx 
wie folgt: »Mk der Ausbildung der proletarischen Konspira- 
tionen trat das Bediirfnifi der Theilung der Arbeit ein; die Mit- 
glieder theilten sich in Gelegenheitsverschworer, conspirateurs 
d'occasion, d. h. Arbeiter, die die Verschworung nur neben 
ihrer sonstigen Beschaftigung betrieben, nur die Zusammenkiinf- 
te besuchten und sich bereit hielten, auf den Befehl der Chefs 
am Sammelplatz zu erscheinen, und in Konspirateure von Pro- 
fession, die ihre ganze Thatigkeit der Verschworung widmeten 
und von ihr lebten . . . Die Lebensstellung dieser Klasse bedingt 
schon yon vornherein ihren ganzen Karakter . . . Ihre schwan- 
kende, im Einzelnen mehr vom Zufall als von ihrer Thatigkeit 
abhangige Existenz, ihr regelloses Leben, dessen einzig fixe Sta- 
tionen die Kneipen der Weinhandler sind - die Rendezvous- 
hauser der Verschworenen - ihre unvermeidlichen Bekannt- 
schaften mit allerlei zweideutigen Leuten rangiren sie in jenen 
Lebenskreis, den man in Paris la boheme nennt.« l11, 
Im Vorbeigehen ist anzumerken, daft Napoleon in. selbst sei- 
nen Aufstieg in einem Milieu begonnen hatte, das mit dem ge- 
schilderten kommuniziert. Bekanntiich ist eines der Werkzeuge 
seiner Prasidialzeit die Gesellschaft vom 10. Dezember gewesen, 
deren Kaders nach Marx »die ganze unbestimmte, aufgeloste, 

* Proudhon, der siA von den Berufsversdiworern distanzieren will, nennt sidi 
gelegentlidi cinen »neuen Mann - einen Mann, dessen Sadie nicht die Barrikade ist, 
sondern die Auseinandersetzung; einen Mann, der jeden Abend mit dem Polizei- 
prasidenten zu Tisdie sitzen und alle de la Hoddes der Welt in sein Vertrauen 
ziehen konnte« (cit. Gustave Geffroy: l/enferme\ Paris 1897, p. 180/181). 
1 Karl Marx und Friedridi Engels: Bespr. von Adolphe Chenu, »Les conspirateurs«, 
Paris 1850, und Lucien de la Hodde, »La naissance de la R^publique en fevrier 1848*, 
Paris 1850; cit. nadi: Die Neue Zeit 4 (1886), p. 555. 
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hin und her geworfene Masse, die die Franzosen la Boheme 
nennen« 2 , gestellt hatte. Wahrend seines Kaisertums hat Na- 
poleon konspirative Gepflogenheiten fortgebildet. Oberraschen- 
de Proklamationen und Geheimniskramerei, sprunghafte Aus- 
falle und undurchdringliche Ironie gehoren zur Staatsraison des 
Second Empire. Dieselben Ziige findet man in Baudelaires 
theoretischen Schriften wieder. Er tragt seine Ansichten meist 
apodiktisch vor. Diskussion ist seine Sadie nicht. Er geht ihr 
audi dann aus dem Wege, wenn die schroffen Widerspriiche 
in Thesen, die er sich nacheinander zu eigen macht, eine Aus- 
einandersetzung erfordern wiirden. Den » Salon von 1846* hat 
er »den Bourgeois* gewidmet; er tritt als ihr Fursprecher auf, 
und seine Geste ist nicht die des advocatus diaboli. Spaterhin, 
zum Beispiel in seiner Invektive gegen die Schule des bon sens 
findet er fur die »>honne*te< bourgeoise« und den Notar, ihre Re- 
spektsperson, die Akzente des rabiatesten BohemienMJm 1850 pro- 
klamiert er, Kunst sei von Niitzlichkeit nicht zu trennen; wenige 
Jahre spater vertritt er das Part pour Tart. In alledem bemiiht er 
sich vor seinem Publikum so wenig urn eine Vermittlung wie 
Napoleon in., wenn er fast iiber Nacht und hinter dem Riicken 
des franzosischen Parlaments vom Schutzzoll zum Freihandel 
ubergeht. Diese Ziige machen es immerhin verstandlich, dafi die 
offizielle Kritik - Jules Lemaitre voran - von den theoretischen 
Energien, die in Baudelaires Prosa stecken, so wenig spiirte. 
Marx fahrt in seiner Schilderung der conspirateurs de profession 
folgendermafien fort: »Die einzige Bedingung der Revolution 
ist fiir sie die hinreichende Organisation ihrer Verschworung 
. . . Sie werfen sich auf Erfindungen, die revolutionare Wunder 
verrichten solien; Brandbomben, Zerstorungsmaschinen von 
magischer Wirkung, Emeuten, die um so wunderthatiger und 
uberraschender wirken solien, je weniger sie einen rationellen 
Grund haben. Mit solcher Projektenmacherei beschaftigt, haben 
sie keinen andern Zweck als den nachsten des Umsturzes der be- 

2 Marx: Der a&tzehnte Brumaire des Louis Bonaparte. Neue erganzte Ausgabe mit 
einem Vorwort von F. Engeis. Hrsg. und eingeleitet von D[avid] Rjazanov. Wien, 
Berlin 1927, p. 73. 

3 Charles Baudelaire: CEuyres. Texte itabli et annote* par Yves-Girard Le Dantec. 
1 Bde. Paris 1931/1952. (Bibliotheque de la Plliade. 1. u. 7.) II, p. 415. <Im folgen- 
den nur nodi nadb Band und Seitenzahl zitiert.) 



DieBoheme 515 

stehenden Regierung und veraditen auf's tiefste die mehr theo- 
retische Aufklarung der Arbeiter iiber ihre Klasseninteressen. 
Daher ihr nicht proletarischer, sondern plebejisdier Arger iiber 
die habits noirs (schwarzen Rocke), die mehr oder minder gebil- 
deten Leute, die diese Seite der Bewegung vertreten, von denen 
sie aber, als von den offiziellen Reprasentanten der Partei, sich 
nie ganz unabhangig machen konnen.« 4 Die politischen Einsich- 
ten Baudelaires gehen grundsatzlidi nicht iiber die dieser Berufs- 
verschworer hinaus. Ob er seine Sympathien dem klerikalen 
Ruckschritt zuwendet oder sie dem Auf stand von 48 sdienkt - 
ihr Ausdruck bleibt unvermittelt und ihr Fundament briichig. 
Das Bild, das er in den Februartagen geboten hat - an irgend- 
einer pariser Strafienecke ein Gewehr mit den Worten schwin- 
gend »Nieder mit General AupickU* - ist beweiskraftig. Allen- 
falls hatte er Flauberts Wort »Von der ganzen Politik verstehe 
icfa nur ein Ding: die Revolte« zu seinem eigenen machen kon- 
nen. Das ware dann so zu verstehen gewesen wie es der Schlufi- 
passus einer mit seinen Entwiirfen iiber Belgien iiberlieferten 
Notiz ergibt: »Ich sage >es lebe die Revolution! < wie ich sagen 
wiirde >es lebe die Zerstorung! es lebe die Bufie! es lebe die Ziich- 
tigung! es lebe der Tod!< Ich wiirde nicht nur als Opfer gliicklich 
sein; audi den Henker zu spielen, wiirde mir nicht mifif alien - 
um die Revolution von beiden Seiten zu fiihlen! Wir haben alle 
republikanischen Geist im Blut wie wir die Syphilis in den Kno- 
chen haben; wir sind demokratisch infiziert und syphilitisch.« 5 
Was Baudelaire so niederlegt, konnte man als die Metaphysik 
des Provokateurs bezeichnen. In Belgien, wo diese Notiz ge- 
schrieben ist, hat er eine Weile als Spitzel der franzbsischen Poli- 
zei gegolten. An sich hatten derartige Arrangements so wenig 
Befremdendes, dafi Baudelaire am 20. Dezember 1854 seiner 
Mutter mit Bezug auf die literarischen Stipendiaten der Polizei 
schreiben konnte: »Niemals wird mein Name in ihren Schand- 
registern erscheinen.« 6 Was Baudelaire in Belgien den Ruf ein- 
trug, war schwerlich allein die Feindschafk, die er gegen den dort 
gefeierten proskribierten Hugo an den Tag legte. Anteil an der 

* Der General A u pick war Baudelaires Stiefvater. 

4 Marx und Engels, Bespr. von Chenu und de la Hodde, 1. c. (S. 513) p. Jj6. 

5 II, p. 718. 

6 Baudelaire: Lettres a sa mere. Paris 1932, p. 83. 
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Entstehung dieses Geriichts hat seine verwustende Ironie ge- 
habt; er konnte sich leicht darin gefallen haben, es zu verbreiten. 
Der culte de la blague, den man bei Georges Sorel wiederfindet 
und der ein unveraufierliches Bestandstiick der faschistischen 
Propaganda geworden ist, bildet bei Baudelaire seine ersten 
Fruchtknoten. Der Titel unter, der Geist in dem Celine seine 
»Bagatelles pour un massacre« geschrieben hat, f iihrt unmittel- 
bar auf eine Baudelairesche Tagebucheintragung zuruck: »Eine 
schone Konspiration Hefie sich zwecks Ausrottung der jiidischen 
Rasse organisieren.« 7 Der Blanquist Rigault, der seine konspi- 
rative Laufbahn als Polizeiprasident der pariser Kommune be- 
schlofi, scheint den gleichen makabren Humor gehabt zu haben, 
von dem in Zeugnissen iiber Baudelaire viel die Rede ist. »Ri- 
gault«, heifit es in den »Hommes de la revolution de iSyi« von 
Ch. Proles, »hatte in alien Dingen bei grofier Kaltblutigkeit 
etwas von einem wiisten Witzbold. Das war ihm unveraufier- 
lich, bis in seinen Fanatismus hinein.« 8 Selbst der terroristische 
Wunschtraum, dem Marx bei den conspirateurs begegnet, hat 
bei Baudelaire sein Gegenstuck. »Wenn ich je«, schreibt er am 
23. Dezember 1865 an seine Mutter, »die Spannkraft und die 
Energie wiederfinde, die ich einige Male besessen habe, so werde 
ich meinem Zorn durch entsetzenerregende Biicher Luft machen. 
Ich will die ganze Menschenrasse gegen mich aufbringen. Das 
ware mir eine Wollust, die mich fiir alles entschadigen wiirde.« 9 
Diese verbissene Wut - la rogne - war die Verfassung, die ein 
halbes Jahrhundert von Barrikadenkampfen in pariser Berufs- 
verschworern genahrt hatte. 

»Sie sind es«, sagt Marx von diesen Verschworern, »die die 
ersten Barrikaden aufwerfen und kommandiren.« 10 In der Tat 
steht im Fixpunkt der konspirativen Bewegung die Barrikade. 
Sie hat die revolutionare Tradition fiir sich. Ober viertausend 
Barrikaden hatten in der Julirevolution die Stadt durchzogen 11 . 
Als Fourier nach einem Beispiel fiir den » travail non salarie' 

7 II, p. 666. 

8 Charles Proles: Raoul Rigault. La prefecture de police sous la Commune. Les 
otages. (Les homines de la revolution de 1871.) Paris 1898, p. 9. 

9 Baudelaire: Lettresa sa mere, 1. c. (S. 515) p. 278. 

10 Marx und Engels, Bespr. von Chenu und de la Hodde, I. c. (S. $13) p. $$6. 

11 vgl. Ajasson de Grandsagne und Maurice Plaut: Revolution de 1830. Plan des 
combats de Paris aux 27, 28 et 29 juillet. Paris [o. J.]. 
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mais passionn£« Ausschau halt, findet er keines, das naher liegt 
als der Barrikadenbau. Eindrucksvoll hat Hugo in den »Mise"- 
rables« das Netz jener Barrikaden festgehalten, indem er ihre 
Besatzung im Schatten liefi. »Uberall wachte die unsiditbare 
Polizei der Revoke. Sie hielt die Ordnung aufrecht, dafi heifit 
die Nacht . . . Ein Auge, das von oben her auf diese aufgetiirm- 
ten Schatten herabgeblickt hatte, ware vielleicht an verstreuten 
Stellen auf einen undeutlichen Schein gestofien, der gebrochene, 
willkurlich verlaufende Umrisse zu erkennen gab, Profile merk- 
wiirdiger Konstruktionen. In diesen Ruinen bewegte sich etwas, 
das Lichtern ahnelte. An diesen Stellen waren die Barrikaden. « 12 
In der Bruchstiick verbliebenen Anrede an Paris, die die »Fleurs 
du mal« abschliefien sollte, nimmt Baudelaire von der Stadt 
nicht Abschied, ohne ihre Barrikaden heraufzufufen; er gedenkt 
ihrer »magischen Pflastersteine, welche sich zu Festungen in die 
Hohe tiirmen« 13 . >Magisch< sind diese Steine freilich, indem 
Baudelaires Gedicht die Hande nicht kennt, die sie in Bewegung 
gesetzt haben. Aber eben dieses Pathos diirfte dem Blanquismus 
verpflichtet sein. Denn ahnlich ruft der Blanquist Tridon : 
»0 force, reine des barricades, . . . toi qui brilles dans l'£clair et 
dans l'emeute . . . c'est vers toi que les prisonniers tendent 
leurs mains enchainees.« 14 Am Ende der Kommune tastete sich 
das Proletariat, wie ein zu Tode getroffenes Tier in seinen Bau, 
hinter die Barrikade zuriick. Dafi die Arbeiter, im Barrikaden- 
kampfe geschult, der offenen Schlacht, die Thiers den Weg hatte 
verlegen miissen, nicht gewogen waren, hat mit Schuld an der 
Niederlage getragen. Diese Arbeiter zogen, wie einer der jiing- 
sten Historiker der Kommune schreibt, »dem Treffen im freien 
Felde die Schlacht im eigenen Quartier . . . und, wenn es sein 
mufite, den Tod hinter dem zur Barrikade geturmten Pflaster 
einer Strafie von Paris vor« 15 . 
Der bedeutendste der pariser Barrikadenchefs, Blanqui, safi 

12 Victor Hugo: CEuvres completes. Edition definitive d'aprcs les man u series 
originaux. Roman. Bd. 8: Les miseVables. IV. Paris 1881, p. 722/523. 

13 I, p. 229. 

14 cit. Charles Benoist: La crise de l'ltat moderne. Le » my the* de »la classe 
ouvriere«, in: Revue des deux mondes, 84c annee, 6« piriode, tome 20, i«r mars 
1914, p. 105. 

15 Georges Laronze: Histoire de la Commune de 1871 d'apres des documents et de* 
souvenirs inldits. La justice. Paris 1928, p. 532. 
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damals in seinem letzten Gefangnis, dem Fort du Taureau. In 
ihm und seinen Genossen sah Marx in seinem RUckblick auf die 
Junire volution »die wirklichen Fiihrer der prole tarischen Par- 
tei« 16 . Man kann sich von dem revolutionaren Prestige, das 
Blanqui damals besessen und bis zu seinem Tode bewahrt hat, 
schwerlich einen zu hohen Begriff machen. Vor Lenin gab es 
keinen, der im Proletariat deutlichere Ziige gehabt hatte. Sie 
haben sich audi Baudelaire eingepragt. Es gibt ein Blatt von 
ihm, das neben andern improvisierten Zeichnungen den Kopf 
von Blanqui aufweist. - Die Begriffe, die Marx in seiner Dar- 
stellung der konspirativen Milieus in Paris heranzieht, lassen 
die Zwitterstellung, die Blanqui darin einnahm, erst recht er- 
kennen. Es hat einerseits seine guten Grunde, wenn Blanqui als 
Putschist in die Oberlieferung einging. Ihr stellt er den Typus 
des Politikers dar, der es, wie Marx sagt, als seine Aufgabe an- 
sieht, »dem revolutionaren Entwicklungsprozefi vorzugreifen, 
ihn kiinstlich zur Krise zu treiben, eine Revolution aus dem 
Stegreif, ohne die Bedingungen einer Revolution zu machen « 17 . 
Halt man, auf der andern Seite, Beschreibungen, die man liber 
Blanqui besitzt, dagegen, so scheint er vielmehr einem der habits 
noirs zu gleichen, an denen jene Berufsverschworer ihre mifilie- 
bigen Konkurrenten hatten. Folgendermafien beschreibt ein 
Augenzeuge den Blanquischen Klub der Hallen: »Will man 
einen genauen Begriff von dem Eindruck bekommen, den man 
vom ersten Augenblick an von Blanquis revolutionarem Klub 
im Vergleich zu den beiden Klubs hatte, die die Ordnungspartei 
damals . . . besafi, so denkt man sich am besten das Publikum der 
Comedie Franchise an einem Tage, wo Racine und Corneille 
gespielt wird, neben der Volksmenge, die einen Zirkus fiillt, in 
dem Akrobaten halsbrecherische Kunststiicke vorfiihren. Man 
befand sich gleichsam in einer Kapelle, die dem orthodoxen Ri- 
tus der Konspiration geweiht war. Die Turen standen jedermann 
offen, aber man kam nur wieder, wenn man Adept war. Nach 
dem verdriefilichen Defilee der Unterdriickten . . . erhob sich der 
Priester dieser Statte. Sein Vorwand war, die Beschwerden sei- 
nes Klienten zu resiimieren, des Volks, das von dem halben 
Dutzend anmafiender und gereizter Dummkopfe, die man eben 

16 Marx: Der aditzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, 1. c. (S. 514) p. 28. 

17 Marx und Engels, Bespr. von Chenu und de la Hodde, 1. c. (S. 513) p. 556. 



DieBoheme 519 

gehort hatte, reprasentiert wurde. In Wirklichkeit setzte er die 
Lage auseinander. Sein Aufieres war distinguiert, seine Klei- 
dung tadellos; sein Kopf war feingebildet; sein Ausdruck still; 
nur ein unheilverkiindender, wilder Blitz fuhr manciimal durch 
seine Augen. Sie waren schmal, klein und durchdringend; fiir 
gewohnlich sahen sie eher wohlwollend darein als hart. Seine 
Redeweise war mafivoll, vaterlich und deutlich; die wenigst 
deklamatorische Redeweise, die ich neben der von Thiers je 
gehort habe.« 18 Blanqui erscheint hier als Doktrinar. Das Si- 
gnalement des habit noir bestatigt sich bis in kleineDinge.Eswar 
bekannt, dafi >der Alte< in schwarzen Handschuhen zu dozieren 
pflegte*. Aber der gemessene Ernst, die Undurchdringlichkeit, 
welche Blanqui eignen, sehen anders in der Beleuchtung aus, in 
welche eine Bemerkung von Marx sie stellt. »Sie sind«, schreibt 
er von diesen Berufsverschworern, »die Alchymisten der Revo- 
lution und theilen ganz die Ideenzerriittung und die Bornirt- 
heit in fixen Vorstellungen der friiheren Alchymisten. « 19 Damit 
stellt sich Baudelaires Bild wie von selber ein: der Ratselkram 
der Allegorie beim einen, die Geheimniskramerei des Verschwo- 
rers beim anderen. 

Abschatzig, wie es sich nicht anders erwarten lafit, redet Marx 
von den Kneipwirtschaften, in denen der niedere Konspirateur 
sich zuhause fuhlte. Der Dunst, der sich dort niederschlug, war 
auch Baudelaire vertraut. In ihm hat sich das grofie Gedicht ent- 
faltet, das »Le vin des chiffonniers« iiberschrieben ist. Seine Ent- 
stehung wird man in die Jahrhundertmitte verlegen diirfen. Da- 
mals wurden Motive, die in diesem Stuck anklingen, in der 
Offentlichkeit erortert. Es ging, einmal, um die Weinsteuer. Die 
konstituierende Versammlung der Republik hatte ihre Abschaf- 
fung zugesagt, so wie sie schon 1830 zugesagt worden war. In 
den »Klassenkampfen in Frankreich« hat Marx gezeigt, wie sich 
in der Beseitigung dieser Steuer eine Forderung des stadtischen 
Proletariats mit der Forderung der Bauern begegnete. Die Steuer, 
die den Konsumwein in gleicher Hohe belastete wie den gepfleg- 

* Baudelaire wufite solche Details zu schatzen. »Warum«, schreibt er, >legen die 
Annen zum Betteln nidit Handschuhe an? Sie wurden ein Vermogen madien.« (II, p. 
424.) Er schiebt das Wort einem Ungenannten zu; es hat die Pragung von Baudelaire. 

18 Beridit von J.-J. Weiss; cit.Gustave Geffroy: L'enfenn^ 1. c. (S. yij) p. 346-348. 

19 Marx und Engels, Bespr. von Chenu und de la Hodde, 1. c. (S. 513) p. 556. 
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testen, verminderte den Verbrauch, »indem sie an. den Thoren 
aller Stadte iiber 4000 Einwohner Oktrois errichtet und jede 
Stadt in ein fremdes Land mit Schutzzollen gegen den franzosi- 
schen Wein verwandelt« 20 hatte. »An der Weinsteuer«, sagt 
Marx, »erprobt der Bauer das Bouquet der Regierung.« Sie scha- 
digte aber den Stadter audi und zwang ihn, um billigen Wein 
zu finden, in die Wirtschaften vor der Stadt zu Ziehen. Dort 
wurde der steuerfreie Wein ausgeschenkt, den man den vin de la 
barriere nannte. Der Arbeiter stellte seinen Genufi daran, wenn 
man dem Sektionschef im Polizeiprasidium H.-A. Fregier glau- 
ben darf, als den einzig ihm vergonnten, voller Stolz und voll 
Trotz zur Scfaau. »Es gibt Frauen, die keinen Anstand nehmen, 
mit :1iren Kindern, die schon arbeiten konnten, ihrem Mann zur 
barriere zu folgen . . . Man madit sich danach halb berauscht auf 
den Heimweg und stellt sich betrunkener als man ist, damit es 
in aller Augen deutlich sei, dafi man getrunken hat, und nicht 
wenig. Manchmal tun es dabei die Kinder den Eltern nach.« 21 
»So viel steht fest«, schreibt ein zeitgenossischer Beobachter, 
»dafi der Wein der barrieres dem Regierungsgeriist nicht wenige 
Stofie erspart hat.« 22 Der Wein eroffnet den Enterbten Traume 
von kiinftiger Rache und kunftiger Herrlichkeit. So im »Wein 
der Lumpensammler« : 

On voit un chiffonnier qui vient, hochant la tete, 
Buttant, et se cognant aux murs comme un poete, 
Et, sans prendre souci des mouchards, ses sujets, 
Epanche tout son cceur en glorieux projets. 

II prete des serments, dicte des lois sublimes, 
Terrasse les mediants, releve les victimes, 
Et sous le firmament comme un dais suspendu 
S'enivre des splendeurs de sa propre vertu. 23 

20 Marx: Die Klassenkampfe in Frankreidi 1848 bis 1850. Abdruck aus der »Neuen 
Rheinischen Zeitung«, Politisdi-okonomis<he Revue, Hamburg 1850. Mit Einleitung 
von Friedridi Engels. Berlin 1895, p. 87. 

21 H.-A. Frigier: Des classes dangereuses de la population dans les grandes villes, 
et des moyens de les rend re meilleures. Paris 1840. Bd. 1, p. 86. 

22 Edouard Foucaud: Paris inventeur, Physiologie de l'industrie francaise. Paris 
1844, p. 10. 

23 I, p. 120. 
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Lumpensammler traten in grofierer Zahl in den Stadten auf, 
seitdem durch die neuen industriellen Verfahren der Abfall 
einen gewissen Wert bekommen hatte. Sie arbeketen fiir Zwi- 
schenmeister und stellten eine Art Heimindustrie dar, die auf 
der Strafie lag. Der Lumpensammler faszinierte seine Epoche. 
Die Blicke der ersten Erforscher des Pauperismus hingen an ihm 
wie gebannt mit der stummen Frage, wo die Grenze des mensch- 
lichen Elends erreicht sei. Fregier widmet ihm in seinem Buche 
»Des classes dangereuses de la population « sechs Sei ten. Le Play 
gibt fiir die Zeit zwischen 1849 und 1850, mutmafilich die, in 
der Baudelaires Gedicht entstanden ist, das Budget eines pariser 
Lumpensammlers und seiner Angehorigen*. 

* Das Budget ist ein soziales Dokument nicht sowohl durch seme an einer bestimmten 
Familie veranstalteten Erhebungen als durch den Versuch, tiefstes Elend minder an- 
stoflig dadurch erscheinen zu lassen, dafi es sauberlich rubriziert wird. Mit dem Ehr- 
geiz, keine ihrer Unmenschlichkeiten ohne den Paragraphen zu lassen, dessen Beach- 
tung in ihr zu erblicken ist, haben die totalitarcn Staaten einen Keim zur Bliite ge- 
bracht, der, wie man hiernach vermuten darf, in einem friiheren Stadium des Kapi- 
talismus bereits geschlummert hat. Die vierte Sektion dieses Budgets eines Lumpen- 
sammlers - kulturelle Bediirfnisse, Vergniigungen und Hygiene - nimmt sich folgen- 
dermafien aus: »Unterricht der Kinder: das Schulgeld wird vom Arbeitgeber der 
Familie bezahlt — 48 fr. 00; - Biicheranschaff'ungen - 1 fr. 45. Hilfeleistungen und 
Almosen (die Arbeiter dieser Schicht geben fur gewohnlich keine Almosen); Feste 
und Feierlichkeiten : Mahlzeiten, die von der gesamten Familie an einer der barrieres 
von Paris eingenommen werden (8 Ausfliige jahrlich): Wein, Brot und Bratkartoffeln 
- 8 fr. 00; - Mahlzeiten bestehend ausMakkaroni - mit Butter und Kase angerichtet- 
und Wein dazu, am Weihnachtstag, Faschtngsdienstag, Ostern und Pfingsten: diese 
Ausgaben sind in der ersten Sektion verzeichnet; - Kautabak fiir den Mann (vom 
Arbeiter selbst gesammelte Zigarrenstummel) ... 5 fr. 00 bis 34 fr. 00 reprasen- 
tierend; - Schnupftabak fiir die Frau (wird gekauft) ... 18 fr. 66; - Spielzeug und 
andere Geschenke fur das Kind - 1 fr. 00 . . . Korrespondenz mit den Verwandten: 
Briefe der Briider des Arbeiters, die in Italien wohnen: durchschnittlich einer im 
Jahr . . . Zusatz. Die wichtigste Auskunft der Familie bei Ungliicks fallen besteht in 
der privaten Wohltatigkeit . . . Jahrliche Ersparnisse (der Arbeiter besitzt keinerlei 
Voraussicht; ihm Iiegt vor allem daran, seiner Frau und seiner kleinen Tochter alles 
Behagen zu verschafTen, das mit ihrer Lage verembar ist; er macht keine Ersparnisse, 
sondern gibt Tag fiir Tag alles aus, was er verdient).« (FrW^ric Le Play: Les ouvriers 
europ^ens. Paris 1855, p. 274/275.) - Den Geist einer solchen Erhebung illustriert eine 
sarkastische Bemerkung von Buret: »Da die Menschlichkeit, ja schon der Anstand 
verbietet, Menschen wie Tiere sterben zu lassen, so kann man ihnen das Almosen 
eines Sarges nicht verweigern.« (Eugene Buret: De la mi sere des classes laborieuses en 
Angleterre et en France; de la nature de la misere, de son existence, de ses efifets, de 
ses causes, et de Pinsuffisance des remedes qu'on lui a opposes jusqu'ici; avec 
I'indication des moyens propres a en affranchir les socie*tis. Paris 1840. Bd. i, p. 166.) 
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Der Lumpensammler kann natiirlich nicht zur Boheme zah- 
len. Aber vom Literaten bis zum Berufsverschworer konnte 
jeder, der zur Boheme gehorte, im Lumpensammler ein Snick 
von sich wiederfinden. Jeder stand, in mehr oder minder dump- 
fern Aufbegehren gegen die Gesellschaft, vor einem mehr oder 
minder prekaren Morgen. Er konnte zu seiner Stunde mit denen 
fuhlen, die an den Grundfesten dieser Gesellschaft riktelten. 
Der Lumpensammler ist in seinem Traum nicht allein. Es beglei- 
ten ihn Kameraden; audi um sie ist der Duft von Fassern, und 
auch sie sind ergraut in Schlachten. Sein Schnurrbart hangt her- 
unter wie eine alte Fahne. Auf seiner Runde begegnen ihm die 
mouchards, die Spitzel, iiber die ihm seine Traume die Herr- 
schaft geben*. Soziale Motive aus dem pariser Alltag begegnen 
schon bei Sainte-Beuve. Sie waren dort eine Eroberung der lyri- 
schen Poesie; eine der Einsicht aber darum noch nicht. Elend und 
Alkohol gehen im Geiste des gebildeten Privatiers eine wesent- 
lich andere Verbindung ein als in dem eines Baudelaire. 

Dans ce cabriolet de place j 'examine 

L'homme qui me conduit, qui n'est plus que machine, 

* Es ist fesselnd zu verfolgen, wie die Rebellion sich in den verschiedenen Versionen 
der Schlufiverse des Gedichts langsam Bahn bricht. Diese hiefien in der ersten 
Fassung: 

C'est ainsi que le vin regne par ses bienfaits, 

Et chante ses exploits par le gosier de Phomme. 

Grandeur de la bonte" de Celui que tout nomme, 

Qui nous avait de*ja donne* le doux sommeil, 

Et voulut ajouter le Vin, fils du Soleil, 

Pour r^chaufTer le coeur et calmer la souffrance 

De tous ces malheureux qui meurent en silence. (I, p. 605.) 
Sie hiefien 1852: 

Pour apaiser le cceur et calmer la souffrance 

De tous ces innocents qui meurent en silence, 

Dieu leur avait d£ja donne* le doux sommeil; 

II ajouta le vin, fils sacre* du Soleil. (I, p. 606.) 
Sie lauten endlich, mit eingreifender Veranderung des Sinnes, 1857: 

Pour noyer la rancceur et bercer Pindolence 

De tous ces vieux maud its qui meurent en silence, 

Dieu, touche* de remords, avait fait le sommeil; 

L'Homme ajouta le Vin, fils sacre* du Soleil 1 (I, p. 121.) 
Deutlich ist zu verfolgen, wie die Strophe ihre sichere Form erst mit dem blasphemi- 
schen Inhalt findet. 



DieBoheme 523 

Hideux, a barbe epaisse, a longs dieveux colics: 
Vice et vin et sommeil chargent ses yeux soul^s. 
Comment l'homme peut-il ainsi tomber? pensais-je, 
Et je me reculais a l'autre coin du siege. 24 

Soweit der Anfang des Stiicks; was folgt, ist die erbauliche Aus- 
legung. Sainte-Beuve stellt sich die Frage, ob seine Seele nicht 
ahnlich verwahrlost sei wie die des Mietkutschers. 
Auf welchem Untergrunde der freiere und verstandigere Be- 
griff beruht, welchen Baudelaire von den Enterbten hatte, zeigt 
die »Abel et Cai*n« iiberschriebene Litanei. Sie macht aus dem 
Widerstreit der biblischen Briider den zweier auf ewig unver- 
sohnlicher Rassen. 

Race d'Abel, dors, bois et mange; 
Dieu te sourit complaisamment. 

Race de Cain, dans la fange 
Rampe et meurs miserablement. 25 

Das Gedicht besteht aus sechzehn Zweizeilern, deren Beginn, 
alternierend, der gleiche ist wie der der vorstehenden. Kain, der 
Ahnherr der Enterbten, erscheint darin als Begriinder einer 
Rasse, und diese kann keine andere sein als die proletarische. Im 
Jahre 1838 veroffentlichte Granier de Cassagnac seine »Histoire 
des classes ouvrieres et des classes bourgeoises «. Dieses Werk 
wufite den Ursprung der Proletarier bekanntzugeben; sie for- 
mieren eine Klasse von Untermenschen, die aus einer Kreuzung 
von Raubern und Prostituierten entstanden ist. Hat Baudelaire 
diese Spekulationen gekannt? Es ist leicht moglich. Gewifi ist, 
dafi sie Marx, der in Granier de Cassagnac »den Denker« der 
bonapartistischen Reaktion griifite, begegnet waren. Dessen Ras- 
sentheorie parierte das »Kapital« im Begriflf einer »Rasse eigen- 
tumlicher Warenbesitzer« 26 , unter der es das Proletariat ver- 
steht. Genau in diesem Sinne erscheint die Rasse, die von Kain 

24 C[harles] A[ugustm] Sainte-Beuve: Les consolations. Pens^es d'aout. Notes et 
sonnets - un dernier rSve. (Poesies de Sainte-Beuve. 2* partie.) Paris 1863, p. 193. 

25 I, p. 136. 

26 Marx: Das Kapital. Kritik der politisdien Dkonomie. Ungekurzte Ausgabe nach 
der zweiten Auflage von 1872. [Geleitwort von Karl Korsch.] Bd. 1. Berlin 1932, 
p. 173. 
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herkommt, bei Baudelaire. Er hatte ihn freilich nicht definieren 
konnen. Es ist die Rasse derer, die keine andere Ware besitzen 
als ihre Arbeitskraft. 

Baudelaires Gedicht steht in dem »Revolte« iiberschriebenen 
Zyklus*. Die drei Stiicke, die ihn zusammensetzen, halten einen 
blasphemischen Grundton fest. Der Satanismus von Baudelaire 
darf nicht allzu schwer genommen werden. Wenn er von einiger 
Bedeutung ist, so als die einzige Attitude, in der Baudelaire 
eine nonkonformistische Position auf die Dauer zu halten im- 
stande war. Das letzte Stuck des Zyklus, »Les litanies de Satan«, 
ist, seinem theologischen Inhalt nach, das miserere einer ophiti- 
schen Liturgie. Satan erscheint in seinem luziferischen Strahlen- 
kranz: als Verwahrer des tiefen Wissens, als Unterweiser in den 
prometheischen Fertigkeiten, als Schutzpatron der Verstockten 
und Unbeugsamen. Zwischen den Zeilen blitzt das finstere Haupt 
Blanquis auf. 

Toi qui fais au proscrit ce regard calme et haut 
Qui damne tout un peuple autour d'un £chafaud. 27 

Dieser Satan, den die Kette der Anrufungen audi als den 
»Beichtvater ... der Verschworer« kennt, ist ein anderer als der 
hollische Intrigant, den die Gedichte mit dem Namen des Satan 
trismegistos, des Damon, die Prosastiicke mit dem Ihrer Hoheit 
nennen, die ihre unterirdische Wohnung in der Nahe des Boule- 

* Dem Titel folgt eine Vorbemerkung, die in den spateren Ausgaben unterdriickt 
wurde. Sie gibt die Gedichte der Gruppe fur eine hochliterarische Nachbildung »der 
Sophismen der Unwissenheit und der Wut« aus. In Wahrheit kann von Nachbildung 
keine Rede sein. Die Staatsanwaltschaft des Second Empire hat das begriffen, und 
audi ihre Nachfahren begreifen es. Mit viel Nonchalance verrat das der Baron 
Seilliere in seiner Auslegung des Gedichts, das die Folge »Revolte« einleitet. Es 
heifit »Le reniement de Saint Pierre* und enthalt die Verse: 

Revais-tu de ces jours . . . 

Ou, le cceur tout gonfl^ d'espoir et de vaillance, 

Tu fouettais tous ces vils marchands a tour de bras, 

Ou tu fus maitre enfin? Le remords n'a-t-il pas 

Penitre" dans ton flanc plus avant que la lance? (I, p. 136.) 
In diesen remords erblickt der ironische Ausleger die Selbstvorwiirfe, »eine so gute 
Gelegenheit, die Diktatur des Proletariats einzufuhren, versiiumt zu haben« (Ernest 
Seilliere: Baudelaire. Paris 1931, p. 193). 
17 I, p. 138. 
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vards hat. Lemaitre hat auf den Zwiespalt hingewiesen, der aus 
dem Teufel hier »einmal den Urheber alles Bosen, dann wieder 
den grofien Besiegten, das grofie Opfer« 28 macht. Es heifit das 
Problem nur anders wenden, wenn man die Frage aufwirft, was 
Baudelaire notigte, der radikalen Absage an die Herrschenden 
eine radikal-theologische Form zu geben. 

Der Protest gegen die burgerlichen Begriffe von Ordnung und 
Ehrbarkeit war nach der Niederlage des Proletariats im Juni- 
kampf bei den Herrschenden besser aufgehoben als bei den 
Unterdriickten. Die, welche sich zu Freiheit und Recht bekann- 
ten, erblickten in Napoleon in. nicht den Soldatenkaiser, der er 
in Nachfolge seines Oheims sein wollte, sondern den vom Gliick 
begiinstigten Hochstapler. So haben die »Chatiments« seine 
Figur festgehalten. Die Boheme dor^e ihrerseits sah in seinen 
rauschenden Festlichkeiten, in dem Hofstaat, mit welchem er 
sich umgab, ihre Traume von einem >freien< Leben in der Wirk- 
lichkeit angesiedelt. Die Memoiren, in denen der Graf Viel- 
Castel die Umgebung des Kaisers schildert, lassen eine Mimi und 
einen Schaunard als recht ehrbar und spiefiburgerlich erscheinen. 
In der oberen Schicht gehorte der Zynismus zum guten Ton, das 
rebellische Rasonnement in der unteren. Vigny hatte in seinem 
»Eloa« dem gefallenen Engel, dem Luzifer, auf Byrons Spur im 
gnostischen Sinn gehuldigt. BartheUemy, auf der anderen Seite, 
hatte in seiner »N£m£sis« den Satanismus den Herrschenden zu- 
gesellt; er lieft eine Messe des agios sagen und einen Psalm von 
der Rente absingen 29 . Dieses Doppelgesicht des Satans ist Baude- 
laire durch und durch vertraut. Ihm spricht der Satan nicht nur 
fur die Unteren sondern audi fiir die Oberen. Marx hatte sich 
kaum einen besseren Leser fiir die folgenden Zeilen wiinschen 
konnen. »Als die Puritaner«, so heifit es im »Achtzehnten Bru- 
maire«, »auf dem Konzil von Konstanz uber das lasterhafte Le- 
ben der Papste klagten . . ., donnerte der Kardinal Pierre d'Ailly 
ihnen zu: >Nur noch der Teufel in eigener Person kann die 
katholische Kirche retten, und ihr verlangt Engel.< So rief die 



28 Jules Lemaitre: Les contemporains. Etudes et portraits UtteYaires. 4* s^rie. ^14* 
id., Paris 1897,) p. 30. 

29 vgl. [Auguste-Marseille] Barthelemy: N^m^sis. Satire hebdomadaire. Paris 1834, 
Bd. 1, p. 225 (»I/archeve , die' et la bourse*). 
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franzosische Bourgeoisie nach dem Staatsstreich: Nur nodi der 
Chef der Gesellschaft vom 10. Dezember kann die biirgerliche 
Gesellschaft retten! Nur noch der Diebstahl das Eigentum, der 
Meineid die Religion, das Bastardtum die Familie, die Unord- 
nung die Ordnung.« 30 Baudelaire, der Bewunderer der Jesuiten, 
wollte, auch in seinen rebelliscfaen Stunden, diesem Retter nicht 
ganz aufsagen und nicht fur immer. Seine Verse behielten sich 
vor, was seine Prosa sich nicht verboten hatte. Darum stellt sich 
der Satan in ihnen ein. Ihm danken sie die subtile Kraft, noch 
im verzweifelten Aufbegehren dem die Gefolgschaft nicht ganz 
zu kiindigen, wogegen Einsicht und Menschlichkeit sich empor- 
ten. Fast immer dringt das Bekenntnis der Frommigkeit wie ein 
Streitruf aus Baudelaire. Er will sich seinen Satan nicht nehmen 
lassen. Der ist der wahre Einsatz in dem Konflikt, den Baude- 
laire mit seinem Unglauben zu bestehen hatte. Es geht nicht um 
Sakramente und um Gebet; es geht um den luziferischen Vorbe- 
halt, den Satan zu lastern, dem man verf alien ist. 
Mit seiner Freundschaft pi Pierre Dupont hat sich Baudelaire 
als sozialer Dichter bekennen wollen. Die kritischen Schriften 
von d'Aurevilly geben von diesem Autor eine Skizze: »In die- 
sem Talent und in diesem Kopfe hat Kain iiber den sanften Abel 
die Oberhand - der rohe, ausgehungerte, neiderfiillte und wilde 
Kain, der in die Stadte gegangen ist, um die Hefe des Grolls zu 
schliirfen, die sich dort ansammelt, und Teil an den falschen 
Ideen zu haben, die dort ihren Triumph erleben.« 31 Diese Cha- 
rakteristik sagt recht genau, was Baudelaire mit Dupont solida- 
risch machte. Wie Kain ist Dupont »in die Stadte gegangen« 
und hat sich von der Idylle abgewandt. »Das Lied, wie es von 
unsern Vatern verstanden wurde . . ., ja selbst die schlichte Ro- 
manze liegt ihm ganz fern.« 32 Dupont hat die Krise der lyri- 
schen Dichtung mit dem fortschreitenden Zerfall zwischen Stadt 
und Land kommen ftihlen. Einer seiner Verse gesteht das, unbe- 
holfen; er sagt, dafi der Dichter »abwechselnd den Waldern sein 
Ohr leihe und der Masse«. Die Massen haben ihm seine Auf- 

30 Marx: Der achtzehnte Bruraaire des Louis Bonaparte, I. c. (S. 714) P* **4« 

31 J[ules-Am6d£e] Barbey d'Aurevilly: Les ceuvres et les hommes. (XIXe siecle.) 
3« partie: Les pokes. Paris 1862, p. 242. 

32 Pierre Larousse: Grand dictionaire universel du XIX< sikle. Bd. 6. Paris 1870, 
p. 14 13 (Article »Dupont«). 
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merksamkeit entgolten; Dupont war um 1848 in aller Munde. 
Als die Errungenschaften der Revolution eine nach der andern 
verloren gingen, dichtete Dupont sein » Chant du vote«. In der 
politischen Dichtung dieser Zeit gibt es Weniges, was sich mit 
dessen Refrain messen kann. Er ist ein Blatt von dem Lorbeer, 
den Karl Marx damals fiir die »drohend finstere Stirn« 33 der 
Junikampfer in Ansprudi nahm. 

Fais voir, en depuant la ruse, 
O Republique! a ces pervers, 
Ta grande face de Med use 
Au milieu de rouges eclairs! 34 

Ein Akt literarischer Strategic war die Einleitung, die Baude- 
laire 185 1 zu einer Lieferung Dupontscher Gedichte beisteuerte. 
Man findet darin die folgenden merkwurdigen Ausspriiche: »Die 
rdcherliche Theorie der Schule des Tart pour Tart schlofi die 
Moral aus und oft selbst die Leidenschaft; sie wurde dadurch 
notwendig unfruchtbar.« Und weiter, mit offenbarer Beziehung 
auf Auguste Barbier: »Als ein Dichter, der trotz manchem gele- 
gentlichen Ungeschick sich fast immer grofi bewahrte, auftrat 
und die Heiligkeit der Julirevolution proklamierte, dann in 
ebenso flammenden Versen Gedichte auf das Elend in England 
und Irland schrieb, . . . war die Frage ein fiir allemal abgetan 
und fortan die Kunst untrennbar von der Moral wie von der 
Niitzlichkeit.« 35 Das hat nichts yon der tiefen Duplizitat, von 
der Baudelaires eigene Dichtung befliigelt wird. Sie nahm sich 
der Unterdriickten an, aber ebenso ihrer Illusionen wie ihrer 
Sache. Sie hatte ein Ohr fiir die Gesange der Revolution, aber 
audi ein Ohr fiir die >hohere Stimme<, die aus dem Trommel- 
wirbel der Exekutionen spricht. Als Bonaparte durch den Staats- 
streich zur Herrschaft kommt, ist Baudelaire einen Augenblick 
aufgebracht. »Dann fafit er die Ereignisse vom >providentielIen 
Gesichtspunkt< her ins Auge und unterwirft sich wie ein 

33 Marx: Dem Andenken der Juni-Kampfer; cit. nadi: Karl Marx als Denker, 
MensA und Revolutionar. Ein Sammelbuch. Hrsg. von D. Rjazanov, Wien, Berlin 
1928, p. 40. 

34 Pierre Dupont: Le Aant du vote. Paris 1850 [unpagimert]. 

35 II, p. 403-405. 
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M6nch.« 36 »Theokratie und Kommunismus« 37 waren ihm nidit 
Oberzeugungen sondern Einfliisterungen, die sich sein Ohr 
streitig machten: die eine nicht so seraphisch, die andere niclit so 
luziferisch wie er wohl meinte. Nicht lange, so hatte Baudelaire 
sein revolutionises Manifest preisgegeben und nach einer Reihe 
von Jahren schreibt er: »Der Grazie und der weiblichen Zart- 
heit seiner Natur verdankt Dupont seine ersten Lieder. Zum 
Gliick hat die revolutionise Aktivitat, welche damals fast alle 
mit sich rifi, ihn nicht ganz von seinem natiirlichen Weg abge- 
lenkt.« 38 Der schroffe Bruch mit dem Tart pour Tart hatte nur 
als Haltung fiir Baudelaire seinen Wert. Er erlaubte ihm, den 
Spielraum bekanntzugeben, der ihm als Literat zur Verfiigung 
stand. Ihn hatte er vor den Schriftstellern seiner Zeit voraus - 
die grofiten unter ihnen nicht ausgenommen. Damit wird er- 
sichtlich, worin er iiber dem literarischen Betrieb stand, der ihn 
umgab. 

Der literarische Tagesbetrieb hatte sich hundertundfiinfzig 
Jahre lang um Zeitschriften bewegt. Gegen Ende des ersten 
Jahrhundertdrittels begann das sich zu andern. Die schone Li- 
teratur bekam durch das Feuilleton einen Absatzmarkt in der 
Tageszeitung. In der Einfuhrung des Feuilletons resiimieren 
sich die Veranderungen, die die Julirevolution der Presse ge- 
bracht hatte. Einzelnummern von Zeitungen durften unter der 
Restauration nicht verkauft werden; man konnte ein Blatt nur 
als Abonnent beziehen. Wer den hohen Betrag von 80 Francs 
fiir das Jahresabonnement nicht bestreiten konnte, war auf Cafes 
angewiesen, in denen man oft zu mehreren um eine Nummer 
stand. 1824 gab es in Paris 47 000 Bezieher von Zeitungen, 1836 
waren es 70 und 1846 200 Tausend. Eine entscheidende Rolle 
hatte bei diesem Aufstieg Girardins Zeitung »La Presse« ge- 
spielt. Sie hatte drei wichtige Neuerungen gebracht: die Herab- 
setzung des Abonnementspreises auf 40 Francs, das Inserat so- 
wie den Feuilletonroman. Gleichzeitig begann die kurze, ab- 
rupte Information dem gesetzten BerichtKonkurrenz zu machen. 

36 Paul Desjardins: Pokes contemporains. Charles Baudelaire, in; Revue bleue. 
Revue politique et litt£raire (Paris), 3« s£rie, tome 14, 24me ann^e, 2e semestre, 
No. 1, 2 juillet 1887, p. 19. 

37 II, p. 659. 

38 II, p. 555. 
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Sie empfahl sich durch ihre merkantile Verwertbarkeit. Die soge- 
nannte >r£clame< brach ihr freie Bahn: Darunter verstand man 
eine dem Ansehen nach unabhangige, in Wahrheit vom Verleger 
bezahlte Notiz, mit der im redaktionellen Teil auf ein Buch 
hingewiesen wurde, dem am Vortage oder auch in der gleichen 
Nummer ein Inserat vorbehalten war. Sainte-Beuve klagte 
schon 1839 uber ihre demoralisierenden Wirkungen. »Wie konn- 
te man« im kritischen Teil »ein Erzeugnis verdammen . . ., von 
dem zwei Fingerbreit tiefer zu lesen stand, dafi es ein Wunder- 
werk der Epoche sei. Die Anziehungskraft der immer grofier 
werdenden Lettern des Inserats bekam die Oberhand: es stellte 
einen Magnetberg dar, der den Kompafi ablenkte.« 39 Die >re- 
clame< steht am Anfang einer Entwicklung, deren Ende die 
von den Interessenten bezahlte Borsennotiz der Journale ist. 
Schwerlich kann die Geschichte der Information von der der 
Pressekorruption getrennt geschrieben werden. 
Die Information brauchte wenig Platz; sie, nicht der politische 
Leitartikel noch der Roman im Feuilleton, verhalf dem Blatt 
zu dem tagtaglich neuen, im Umbruch klug variierten Aus- 
sehen, in dem ein Teil seines Reizes lag. Sie muflte standig 
erneuert werden: Stadtklatsch, Theaterintrigen, audi >Wissens- 
wertes< gaben ihre beliebtesten Quellen ab. Die ihr eigene billige 
Eleganz, die fiir das Feuilleton so bezeichnend wird, ist ihr von 
Anfang an abzusehen. Mme de Girardin begrufit in ihren »Pari- 
ser Briefen« die Photographie wie folgt: »Man beschaftigt sich 
derzeit viel mit der Erfindung des Herrn Daguerre, und nichts 
ist possierlidier als die seriosen Erlauterungen, die unsere Salon- 
gelehrten von ihr zu geben wissen. Herr Daguerre darf unbe- 
sorgt sein, man wird ihm sein Geheimnis nicht rauben . . . Wirk- 
lich, seine Entdeckung ist wundervoll; aber man versteht nichts 
von ihr; sie ist zu viel erklart worden.« 40 Nicht so bald und 
nicht uberall fand man sich mit dem Feuilletonstil ab. i860 und 
68 erschienen in Marseille und Paris die beidenBandeder»Revues 
parisiennes« von dem Baron Gaston de Flotte. Sie machten es 



39 Sainte-Beuve: De la literature industrielle, in: Revue des deux mondes, 4« 
sfrie, 1839, p. 682/683. 

40 Mme Emile de Girardin n£e Delphine Gay: CEuvres completes. Bd. 4: Lettres 
parisienncs 1 836-1 840. Paris i860, p. 289/290. 
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sich zur Auf gabe, gegen die Leichtfertigkeit der historischen An- 
gaben, ganz besonders im Feuilleton der pariser Presse, anzu- 
kampfen. - Im Cafe, beim Aperitif kam das Fullwerk der In- 
formation zustande. »Die Gepflogenheit des Aperitifs . . . stellte 
sich mit dem Aufkommen der Boulevardpresse ein. Friiher, als 
es nur die groflen, seriosen Blatter gab . . . kannte man keine 
Stunde des Aperitifs. Sie ist die logische Folge der >Pariser Chro- 
nik< und des Stadtklatsches.« 41 Der Kaffeehausbetrieb spiel te 
die Redakteure auf das Tempo des Nachrichtendienstes ein, ehe 
noch dessen Apparatur entwickelt war. Als der elektrische Tele- 
graph gegen Ende des Second Empire in Gebrauch kam, hatte 
der Boulevard sein Monopol verloren. Die Ungliicksfalle und 
die Verbrechen konnten nunmehr aus aller Welt bezogen wer- 
den. 

Die Assimilierung des Literaten an die Gesellschaft, in der er 
stand, vollzog sich dergestalt auf dem Boulevard. Auf dem 
Boulevard hielt er sich dem nachstbesten Zwischenfall, Witz- 
wort oder Geriicht zur Verfiigung. Auf dem Boulevard entfal- 
tete er die Draperie seiner Beziehungen zu Kollegen und Lebe- 
leuten; und er war auf deren Effekte so angewiesen wie die 
Kokotten auf ihre Verkleidungskunst*. Auf dem Boulevard 
bringt er seine miifiigen Stunden zu, die er als einen Teil seiner 
Arbeitszeit vor den Leuten ausstellt. Er verhalt sich als ob er 
von Marx gelernt hatte, dafi der Wert jeder Ware durch die zu 
ihrer Produktion gesellschaftlich notwendige Arbeitszeit be- 
stimmt ist. Der Wert seiner eigenen Arbeitskraft bekommt der- 
gestalt angesichts des ausgedehnten Nichtstuns, das in den Augen 
des Publikums fiir ihre Vervollkommnung notig ist, etwas bei- 
nahe Phantastisches. Mit solcher Schatzung stand das Publikum 
nicht allein. Das hohe Entgelt des damaligen Feuilletons zeigt, 
daf? sie in gesellschaftlichen Verhaltnissen begriindet war. In der 
Tat bestand ein Zusammenhang zwischen der Senkung der 

* »Mit ein wenig Scharfblidk erkennt man leidit, dafi ein Maddien, das sidi um acht 
Uhr reich gekleidet in einem eleganten Kostum sehen lafit, dieselbe ist, die um neun 
Uhr als Grisette auftritt und sidi um zehn als Bauerin zeigt.* (F.-F.-A. Be>aud: 
Les filles publiques de Paris, et la police qui les regit. Paris, Leipzig 1839. Bd. 1, 
p. yr.) 

41 Gabriel Guillemot: Le bohSme. Physionomies parisiennes. Dessins par Hadol. 
Paris 1868, p. 72. 
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Abonnementsgebuhren, dem Aufschwung des Inseratenwesens 
und der wadisenden Bedeutung des Feuilletons. 
»Auf Grund des neuen Arrangements* - der Herabsetzung 
der Abonnementsgebuhren - »mufi das Blatt von der Annonce 
leben . . .; um viele Annoncen zu erhalten, mufite die viertel 
Seite, die zur Affiche geworden war, einer moglichst grofien An- 
zahl von Abonneriten zu Gesicht kommen. Es wurde ein K6- 
der notig, der sich an alle ohne Ansehen ihrer Privatmeinung 
richtete, und der seinen Wert darin hatte, die Neugier an die 
Stelle der Politik zu setzen . . . War der Ausgang spunk t, der 
Abonnementspreis von 40 Francs, einmal gegeben, so gelangte 
man iiber das Inserat fast mit absoluter Notwendigkeit zum 
Feuilletonroman.« 42 Eben das erklart die hohe Dotierung dieser 
Beitrage. 1845 schlofi Dumas mit dem » Constitutional « und der 
»Presse« einen Vertrag, in dem ihm fiir fiinf Jahre ein jahrliches 
Mindesthonorar von 63 000 Francs bei einer jahrlichen Min- 
destproduktion von achtzehn Banden ausgesetzt wurde 43 . Eugene 
Sue erhielt fiir die »Mysteres de Paris« eine Anzahlung von 
100 000 Francs. Die Honorare von Lamartine hat man fiir den 
Zeitraum von 1838 bis 1851 auf 5 Millionen Francs berechnet. 
Fiir die »Histoire des Girondins«, welche zuerst als Feuilleton 
erschienen war, hatte er 600 000 Francs bezogen. Die uppige 
Honorierung von literarischer Tagesware fiihrte notwendig zu 
Ubelstanden. Es kam vor, dafi Verleger sich beim Erwerb von 
Manuskripten das Recht vorbehielten, sie von einem Verfasser 
ihrer Wahl zeichnen zu lassen. Das setzte voraus, dafi einige 
erfolgreiche Romanciers mit ihrer Unterschrift nicht heikel 
waren. Naheres dariiber berichtet ein Pamphlet »Fabrique de 
romans, Maison Alexandre Dumas et Cie« 44 . Die »Revue des 
deux mondes« schrieb damals: »Wer kennt die Titel aller Bii- 
cher, die Herr Dumas gezeichnet hat? Kennt er sie seiber? Wenn 
er nicht ein Journal mit >Soll< und >Haben< fiihrt, so hat er 

42 Alfred Nettement: Histoire de la literature franjaise sous le Gouvernement de 
Juillet. 2« 6d., Paris 1859. Bd. 1, p. 301/302. 

43 vgl. Ernest Lavisse: Histoire de France contemporaine. Depuis la revolution 
jusqu'a la paix de 1919. Bd. 5: S. Charity: La monarchic de juillet (1830-1848). 
Paris 1921, p. 3J2. 

44 vgl. Eugene de [Jacquot] Mirecourt: Fabrique de romans. Maison Alexandre 
Dumas et Compagnte. Paris 1845. 
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bestimmt . . . mehr als eines der Kinder vergessen, von denen er 
der legitime, der naturliche oder der Adoptivvater ist.« 45 Es 
ging die Sage, Dumas beschaftige in seinen Kellern eine ganze 
Kompagnie armer Literaten. Noch zehn Jahre nach den Feststel- 
lungen der grofien Revue - 1855 - findet man in einem kleinen 
Organ der Boheme die folgende pittoreske Darstellung aus 
dem Leben eines erfolgreichen Romanciers, den der Autor de 
Santis nennt: »2uhause angekommen, schliefit Herr de Santis 
sorgfaltig ab . . . und orTnet eine kleine hinter seiner Bibliothek 
verborgene Tur. - Er befindet sich damit in einem ziemlich 
schmutzigen, schlecht beleuchteten Kabinett. Da sitzt, einen 
langen Gansekiel in der Hand, mit verwirrtem Haar ein duster 
doch unterwiirfig blickender Mann. In ihm erkennt man auf 
eine Meile den wahren Romancier von Gebliit, wenn es audi 
nur ein ehemaliger Ministerialangestellter ist, der die Kunst 
Balzacs bei der Lekture des >Constitutionnel< erlernt hat. Der 
wahre Verfasser der >Schadelkammer< ist er; er ist der Roman- 
cier. « 46 * Unter der zweiten Republik versuchte das Parlament 
gegen das Oberhandnehmen des Feuilletons anzukampfen. Man 
belegte die Romanfortsetzungen Stuck fur Stuck mit einer 
Steuer von einem Centime. Mit den reaktionaren Pressgesetzen, 
die durch Beschrankung der Meinungsfreiheit dem Feuilleton 
erhohten Wert gaben, trat die Vorschrift nach kurzer Frist 
aufier Kraft. 

Die hohe Dotierung des Feuilletons verbunden mit seinem 
grofien Absatz verhalf den Schriftstellern, die es belieferten, zu 
einem grofien Namen im Publikum. Es lag fur den Einzelnen 
nicht fern, seinen Ruf und seine Mittel kombiniert einzusetzen: 
die politis'che Karriere erschlofi sich ihm fast von selbst. Damit 
ergaben sich neue Formen der Korruption, und sie waren fol- 
genreicher als der Mifibrauch bekannter Autorennamen. War 
der politische Ehrgeiz des Literaten einmal erwacht, so lag es 
fiir das Regime nahe, ihm den richtigen Weg zu weisen. 1846 bot 

* DerGebraudi der>Neger< war nidit auf das Feuilleton besdirankt. Scribe beschaftigte 
fiir den Dialog seiner Stucke eine Reihe von anonymen Mitarbeitern. 

45 Paulin Limayrac: Du roman actuel et de nos romanciers, in: Revue des deux 
mondes, tome ir, 14c ahn£e, nouvelle s£rie, 1845, p. 953/954. 

46 Paul Saulnier: Du roman en general et du romancier moderne en particulier, in: 
Le boheme. Journal non politique, ire annee, No. 5, 29 avril 1855, p. 2. 
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Salvandy, der Kolonialminister, Alexandre Dumas an, auf Re- 
gierungskosten - das Unternehmen war mit 10 000 Francs be- 
dacht - eine Reise nach Tunis zu unternehmen, um die Kolonien 
zu propagieren. Die Expedition mifiriet, verschlang viel Geld 
und endete mit einer kleinen Anfrage in der Kammer. Gliick- 
licher war Sue, der auf Grund des Erfolges seiner »Mysteres de 
Paris« nicht nur die Abonnentenzahl des »Constitutionnel« von 
3600 auf 20000 brachte, sondern 1850 mit 130000 Stimmen 
der Arbeiter von Paris zum Deputierten gewahlt wurde. Die 
proletarischen Wahler gewannen damit nicht viel; Marx nennt 
die Wahl einen » sentimental abschwachenden Kommentar« 47 
der vorangegangenen Mandatsgewinne. Wenn so die Lkeratur 
den Bevorzugten eine politische Laufbahn eroffnen konnte, so 
ist diese Laufbahn ihrerseits fur die kritische Betrachtung ihrer 
Schriften verwertbar. Lamartine bietet dafiir ein Beispiel dar. 
Lamartines entscheidende Erfolge, die »Meditations« und die 
»Harmonies«, reichen in die Zeit zuriick, in der das franzosische 
Bauerntum noch im Genufi des eroberten Ackers stand. In 
einem naiven Vers an Alphonse Karr hat der Diehter sein 
Schaffen dem eines Weinbauern gleichgestellt: 

Tout homme avec fierte peut vendre sa sueur! 

Je vends ma grappe en fruit comme tu vends ta fleur, 

Heureux quand son nectar, sous mon pied qui la foule, 

Dans mes tonneaux nombreux en ruisseaux d'ambre coule, 

Produisant a son maitre, ivre de sa cherte\ 

Beaucoup d'or pour payer beaucoup de libert^! 48 

Diese Zeilen, in denen Lamartine seine Prosperitat als eine bau- 
erliche lobt und der Honorare sidi riihmt, die ihm sein Produkt 
auf dem Markt verschafft, sind aufschluflreich, wenn man sie 
minder von der moralischen Seite* denn als einen Ausdruck von 

* In einem ofFenen Briefe an Lamartine schreibt der ultramontane Louis Veuillot: 
»Sollten Sie wirklidi nicht wissen, dafi >frei sein< vielmehr besagen will: Gold 
verachten! Und um sich die Art Freiheit zu verschaffen, die man mit Gold erkauft, 
produzieren Sie Ihre Biicher auf ebenso kommerzielle Art wie Ihr Gemiise oder wie 
Ihren WeinN (Louis Veuillot: Pages choisies avec une introduction critique par 
Antoine Albalat. Lyon, Paris 1906, p. 31. 

47 Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, 1. c. (S. J14) p. 6B. 

48 Alphonse de Lamartine: (CEuvres poeuques completes. Ed. Guyard. Paris 1963, 
p. 1506 (»Lettre a Alphonse Karr«).) 



534 Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

Lamartines Klassengefiihl betrachtet. Es war das des Parzellen- 
bauern. Darin liegt ein Stiick Geschichte von Lamartines Poesie. 
Die Lage des Parzellenbauern war in den vierziger Jahren kri- 
tisch geworden. Er war verschuldet. Seine Parzelle lag »nidit 
mehr im sogenannten Vaterland, sondern im Hypotheken- 
buch« 49 . Damit war der bauerliche Optimismus, die Grundlage 
der verklarenden Anschauung der Natur, die Lamartines Lyrik 
eigen ist, in Verfall geraten. »Wenn die neu entstandene Parzelle 
in ihrem Einklang mit der Gesellschaft, in ihrer Abhangigkeit 
von den Naturgewalten und ihrer Unterwerfung unter die 
Autoritat, die sie von oben beschiitzte, naturlich religios war, 
wird die schuldzerriittete, mit der Gesellschaft und der Autori- 
tat zerfallene, iiber ihre eigene Beschranktheit hinausgetriebene 
Parzelle naturlich irreligios. Der Himmel war eine ganz schone 
Zugabe zu dem eben gewonnenen schmalen Erdstrich, zumal 
da er das Wetter macht; er wird zum Insult, sobald er als Ersatz 
fur die Parzelle aufgedrangt wird.« 50 An eben diesem Himmel 
waren die Gedichte Lamartines Wolkengebilde gewesen, wie 
denn Sainte-Beuve schon 1830 geschrieben hatte: »Die Dichtung 
von Andre" Chenier ... ist gewissermafien die Landschaft, iiber 
der Lamartine den Himmel ausgespannt hat.« 51 Dieser Him- 
mel sturzte fiir immer ein, als die franzosischen Bauern 1 849 fur 
die Prasidentschaft von Bonaparte stimmten. Lamartine hatte 
ihr Votum mit vorbereket*. »Er hatte wohl nicht gedacht«, 
schreibt iiber seine Rolle in der Revolution Sainte-Beuve, »dafi 
er bestimmt war, der Orpheus zu werden, welcher mit seinem 
guldenen Bogen jenen Einfall der Barbaren lenken und mafii- 

* Aus Berichten des damaligen russisdien Botschafters in Paris, Kisseljow, hat Po- 
krowski nachgewiesen, dafi die Ereignisse so verlaufen sind, wie sdion Marx sie sich 
in den »KIassenkampfen in Frankreicfa« zurechtgelegt hatte. Am 6. April 1849 hatte 
Lamartine dem Botschafter zugesichert, Truppen in . der Hauptstadt zusammenzu- 
ziehen - eine Mafinahmc, die das Btirgertum spater mit den Arbeiterdemonstrationen 
vom 16. April zu rechtfertigen suchte. Lamartines Bemerkung, er werde fiir die 
Truppen konzentration ungefahr zehn Tage benotigen, lafit in der Tat ein zweideutiges 
Lidit auf jene Demonstrationen fallen. (Vgl. M[ichail] N. Pokrowski: Hlstorische 
Aufsatze. Ein Sammelband, Wicn, Berlin 1928, p. 108/109.) 

49 Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, 1. c. {S. 514) p. 122/123. 

50 Marx, 1. c. p. 122. 

51 Vie, poesies et pens£es de Joseph Delorme. Nouvelle Edition. (Poesies de Sainte- 
Beuve. ire partie.) Paris 1863, p. 159/160. 
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gen sollte.« 52 Baudelaire nennt ihn trocken »ein bifichen hurig, 
ein bifichen prostituiert« 53 . 

Fiir die problematischen Seiten dieser glanzvollen Erscheinung 
hat schwerlidi einer einen scharferen Blick besessen als Baude- 
laire. Das mag damit zusammenhangen, dafi er selber seit 
jeher wenig Glanz auf sich hatte ruhen fiihlen. Porche* meint, 
es sehe ganz danach aus, als habe Baudelaire nicht die Wahl 
gehabt, wo er seine Manuskripte placieren konne 54 . »Baude- 
laire«, schreibt Ernest Raynaud, »hatte mit . . . Gaunersitten zu 
rechnen; er hatte es mit Herausgebern zu tun, die auf die Eitel- 
keit der Leute von Welt, der Amateure und der Anfanger spe- 
kulierten und welche Manuskripte nur annahmen, wenn man 
Abonnements zeichnete.« 55 Baudelaires eigenes Verhalten ent- 
spricht dieser Sachlage. Er stellt das gleiche Manuskript mehre- 
ren Redaktionen zur Verfiigung, vergibt Zweitdrucke, ohne sie 
als solche zu kennzeichnen. Er hat den literarischen Markt schon 
fruh vollig illusionslos betrachtet. 1846 schreibt er: »So schon 
ein Haus sein mag, es hat vor allem einmal - und ehe man sich 
bei seiner Schonheit aufhalt - soundsoviel Meter Hohe und so- 
undsoviel Meter Lange. - Ebenso ist die Literatur, welche die 
unschatzbarste Substanz darstellt, vor allem Zeilenfullung; und 
der literarische Architekt, dem nicht schon sein blofier Name 
einen Gewinn verspricht, mufi zu jedem Preise verkaufen.« 56 
Bis an sein Ende blieb Baudelaire auf dem literarisdien Markt 
schlecht placiert. Man hat berechnet, dafi er mit seinem gesam- 
ten Werk nicht mehr als 1 5 000 Francs verdient hat. 
»Balzac richtet sich mit Kaffee zu Grunde, Musset stumpft 
sich durch Absinthgenufi ab . . ., Murger stirbt ... in einer Heil- 
anstalt wie eben jetzt Baudelaire. Und nicht einer dieser Schrift- 
steller ist Sozialist gewesen!« 57 schreibt der Privatsekretar von 
Sainte-Beuve, Jules Troubat. Baudelaire hat die Anerkennung, 
die der letzte Satz ihm zollen wollte, gewifi verdient. Aber er 

52 Sainte-Beuve: Les consolations, 1. c. (S. 523) p. 118. 

53 cit. Francois Porch^: La vie douloureuse de Charles Baudelaire. Paris 1926, p. 248. 

54 vgl. Porche\ I. c. p. i$6. 

55 Ernest Raynaud: Ch. Baudelaire. Etude biographique et critique suivi d'un essai 
de bibliographie et d'iconographie baudelairiennes. Paris 1922, p. 319. 

56 II, p. 385. 

57 cit. Eugene Cre'pet: Charles Baudelaire. Etude biographique, revue et mise a jour 
par Jacque Crepet. Paris 1906, p. 196/197. 
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war darum nicht ohne Einsicht in die wirkliche Lage des Litera- 
ten. Ihn - und sich selber an erster Stelle - mit der Hure zu 
konfrontieren, war ihm gelaufig. Das Sonett an die kaufliche 
Muse - »La muse venale« - spricht da von. Das grofie Einlei- 
tungsgedicht »Au lecteur« stellt den Dichter in der unvorteilhaf- 
ten Positur dessen da r, der fur seine Gestandnisse klingende 
Munze nimmt. Eines der friihsten Gedichte, die in die »Fleurs 
du mal« keinen Eingang fanden, ist an ein Strafienmadchen ge- 
richtet. Seine zweite Strophe lautet: 

Pour avoir des souliers, elle a vendu son ame; 
Mais le bon Dieu rirait si, pres de cette infame, 
Je tranchais du tartufe et singeais la hauteur, 
Moi qui vends ma pensee et qui veux etre auteur. 58 

Die Ietzte Strophe » Cette boheme-la, c'est mon tout« schliefit 
dieses Geschopf unbekiimmert in die Bruderschaft der Boheme 
ein. Baudelaire wufite, wie es um den Literaten in Wahrheit 
stand: als Flaneur begibt er sich auf den Markt; wie er meint, 
um ihn anzusehen, und in Wahrheit doch schon, um einen Kau- 
fer zu finden. 



58 I, p. 209, 



II 
Der Flaneur 

Der Schriftsteller, der den Markt einmal betreten hatte, sah sich 
dort um wie in einem Panorama. Eine eigene Literaturgattung 
hat seine ersten Orientierungsversuche aufbehalten. Es ist eine 
panoramatische Literatur. »Le Hvre des Cent-et-un«, »Les 
Francais peints par eux-memes«, »Le diable a Paris«, »La grande 
ville« genossen nicht zufallig um die gleicfae Zeit wie die Panora- 
men die Gunst der Hauptstadt. Diese Bucher bestehen aus ein- 
zelnen Skizzen, die mit ihrer anekdotisclien Einkleidung den 
plastischen Vordergrund jener Panoramen und mit ihrem infor- 
matorischen Fundus deren weitgespannten Hintergrund gleich- 
sam nachbilden. Zahlreiche Autoren leisteten Beisteuer zu ihnen. 
So sind diese Sammelwerke ein Niedersohlag der gleichen belle- 
tristischen Kollektivarbeit, derGirardin im Feuilleton eine Statte 
eroffnet hatte. Sie waren das Salongewand eines Schrifttums, 
das von Hause aus dem Strafienverschleifi bestimmt war. In 
diesem Schrifttum nahmen die unscheinbaren Hefte in Taschen- 
format, die sich >physiologies< nannten, einen bevorzugten Platz 
ein. Sie gingen Typen nach, wie sie dem, der den Markt in 
Augenschein nimmt, begegnen. Vom fliegenden Strafienhandler 
der Boulevards bis zu den Elegants im Foyer der Oper gab es 
keine Figur des pariser Lebens, die der physiologue nicht umris- 
sen hatte. Der grofie Augenblick der Gattung fallt in den An- 
fang der vierziger Jahre. Sie ist die hohe Schule des Feuilletons; 
Baudelaires Generation hat sie durchgemacht. Dafi sie ihm selber 
wenig zu sagen hatte, zeigt, wie friih er den eigenen Weg ging. 
Man zahlte 1841 sechsundsiebenzig neue Physiologien 1 . Von 
diesem Jahre an sank die Gattung ab; mit dem Biirgerkonigtum 
war audi sie verschwunden. Sie war eine von Grund auf klein- 
biirgerliche. Monnier, der Meister des Genres, war ein mit un- 
gewdhnlicher Fahigkeit zur Selbstbeobachtung ausgestatteter 
Spiefier. Nirgends durchbrachen diese Physiologien den be- 
schranktesten Horizont. Nachdem sie sich den Typen gewidmet 

1 vgl. Charles Louandre: Statistique littirairc. De la production intellectuelle en 
France depuis qulnze ans. Derniere partie, in: Revue des deux mondes, tome 20, 17c 
annee, nouvelle sirie, ij novembre 1847, p. 686/687. 



538 Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

hatten, kam dieReihe an diePhysiologie der Stadt.Es erschienen 
»Paris la nuit«, »Paris a table«, » Paris dans Peau«, » Paris a 
cheval«, »Paris pittoresque«, »Paris marie«. Als audi diese 
Ader erschopft war, wagte man sich an eine >Physiologie< der 
Volker. Man vergafi nicht die >Physiologie< der Tiere, die sich 
seit jeher als harmloser Vorwurf empfohlen haben. Auf die 
Harmlosigkeit kam es an. In seinen Studien zur Geschichte der 
Karikatur macht Eduard Fuchs darauf aufmerksam, dafi im 
Anfang der Physiologien die sogenannten Septembergesetze 
stehen - das sind die verscharften Zensurmafinahmen von 1836. 
Durch sie wurde eine Mannschaft von fahigen und in der Satire 
geschulten Kiinstlern mit einem Schlage von der Politik abge- 
drangt. Wenh das in der Graphik gelang, so mufite das Regie- 
rungsmanover erst recht in der Literatur gliicken. Denn in ihr 
gab es keine politische Energie, die sich mit der eines Daumier 
hatte vergleichen lassen. Die Reaktion ist also die Vorausset- 
zung, »aus der sich die kolossale Revue des burgerlichen Lebens 
erklart, die . . . in Frankreich einsetzte . . . Alles defilierte vor- 
iiber . . . Freudentage und Trauertage, Arbeit und Erholung, 
Eheliche Sitten und Junggesellengebrauche, Familie, Haus, Kind, 
Schule, Gesellschaft, Theater, Typen, Berufe.« 2 
Die Gemachlichkeit dieser Schildereien pafit zu dem Habitus 
des Flaneurs, der auf dem Asphalt botanisieren geht. Aber schon 
damals konnte man nicht uberall in der Stadt umherschlendern. 
Breite Burgersteige waren vor Haussmann selten; die schmalen 
boten wenig Schutz vor den Fuhrwerken. Die Flanerie hatte 
sich zu ihrer Bedeutung schwerlich ohne die Passagen entwickeln 
konnen. »Die Passagen, eine neuere Erfindung des industriellen 
Luxus«, sagt ein illustrierter pariser Fiihrer von 1852, »sind 
glasgedeckte, marmorgetafelte Gange durch ganze Hausermas- 
sen, deren Besitzer sich zu solchen Spekulationen vereinigt ha- 
ben. Zu beiden Seiten dieser Gange, die ihr Licht von oben er- 
halten, laufen die elegantesten Warenladen hin, so dafi eine 
solche Passage eine Stadt, eine Welt im Kleinen ist.« In dieser 
Welt ist der Flaneur zuhause; er verhilft »dem Lieblingsauf- 
enthalte der Spazierganger und der Raucher, dem Tummelplatze 

2 Eduard Fudis: Die Karikatur der europaisdien Volker. Erster Teil: Vom Altertum 
bis zum Jahre 1848. 4. AufL, Munthen 1921, p. 362. 
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aller moglichen kleinen Metiers « 3 zu seinem Chronisten und 
seinem Philosopher!. Sich selber aber verhilft er dort zu dem 
unfehlbaren Heilmittel gegen die Langeweile, wie sie unter dem 
Basiliskenblick einer saturierten Reaktion leicht gedeiht. »Wer 
imstande ware«, so lautet ein durch Baudelaire uberliefertes 
Wort von Guys, »sich in einer Menschenmenge zu langweilen, ist 
ein Dummkopf. Ein Dummkopf, wiederhole ich, und ein ver- 
achtlicher.<< 4 Die Passagen sind ein Mittelding zwisdien Strafie 
und Interieur. Will man von einem Kunstgriff der Physiologien 
reden, so ist es der bewahrte des Feuilletons: namlich den Bou- 
levard zum Interieur zu machen. Die Strafie wird zur Woh- 
nung fiir den Flaneur, der zwischen Hauserfronten so wie 
der Burger in seinen vier Wanden zuhause ist. Ihm sind 
die glanzenden emaillierten Firmenschilder so gut und besser ein 
Wandschmuck wie im Salon dem Burger ein Olgemalde; Mauern 
sind das Schreibpult, gegen das er seinen Notizblock stemmt; 
Zeitungskioske sind seine Bibliotheken und die Cafeterrassen 
Erker, von denen aus er nach getaner Arbeit auf sein Hauswesen 
heruntersieht. Dafi das Leben in seiner ganzen Vielfalt, in 
seinem unerschopflichen Reichtum an Variationen erst zwischen 
den grauen Pflastersteinen und vor dem grauen Hintergrunde 
der Despotie gedeiht - das war der politische Hintergedanke 
des Schrifttums, dem die Physiologien angehorten. 
Dieses Schrifttum war audi gesellschaftlich nicht geheuer. Der 
langen Reihe von kauzigen oder simplen, gewinnenden oder 
strengen Charakterkopfen, die die Physiologien dem Leser vor- 
stellen, ist eines gemeinsam: sie sind harmlos, von vollendeter 
Bonhomie. Eine solche Ansicht vom Nebenmenschen lag zu 
weit von der Erfahrung ab, urn sich nicht von ungewohnlich 
triftigen Ursachen herzuschreiben. Sie kam aus einer Beunruhi- 
gung von besonderer Art. Die Leute hatten mit einem neuen, 
ziemlich befremdenden Umstand sich abzufinden, der den Grofi- 
stadten eigentiimlich ist. In einer glucklichen Formulierung hat 
Simmel festgehalten, was hier in Frage steht. »Wer sieht, ohne 
zu horen, ist viel . . . beunruhigter als wer hort, ohne zu sehen. 
Hier liegt etwas fiir die Soziologie der Grofistadt Charakteri- 

3 Ferdinand von Gall: Paris und seine Salons. Bd. 2. Oldenburg 184$, p. 22. 

4 II, P . 333- 
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stisdies. Die wechselseitigen Beziehungen der Menschen in den 
Grofistadten . . . zeichnen sich durch ein ausgesprochenes Ober- 
gewicht der Aktivitat des Auges iiber die des Gehors aus. Die 
Hauptursachen davon sind die offentlichen Verkehrsmittel. Vor 
der Entwicklung der Omnibusse, der Eisenbahnen, der Tram- 
ways im neunzehnten Jahrhundert waren die Leute nicht in 
die Lage gekommen, lange Minuten oder gar Stunden sich ge- 
genseitig ansehen zu miissen, ohne aneinander das Wort zu 
richten.« 5 Der neue Zustand war, wie Simmel erkennt, kein 
anheimelnder. Schon Bulwer instrumentierte seine Schilderung 
der grofistadtischen Menschen im »Eugen Aram« mit dem Hin- 
weis auf die Goethische Bemerkung, jeder Mensch, der beste wie 
der elendeste, trage ein Geheimnis mit sich herum, das ihn alien 
andern verhafit machen wiirde, sollte es bekannt werden 6 . Ahn- 
liche beunruhigende Vorstellungen als geringfiigig beiseite zu 
schieben, waren die Physiologien gerade gut. Sie stellten, wenn 
man so sagen darf, die Scheuklappen des >bornierten Stadt- 
tiers< 7 vor, von dem bei Marx einmal die Rede ist. Wie griind- 
lich sie, wo es nottat, den Blick beschrankten, zeigt eine Schil- 
derung des Proletariers in Foucauds »Physiologie de Pindustrie 
francaise«: »Ruhiger Genufi ist fiir den Arbeiter geradezu 
erschopfend. Sei das Haus, das er bewohnt, unter wolkenlosem 
Himmel noch so begriint, von Blumen durchduftet und vom 
Gezwitscher der Vogel belebt - ist er miifiig, so bleibt er den 
Reizen der Einsamkeit unzuganglich. Trifft aber zufallig ein 
scharfer Ton oder Pfiff aus einer entfernten Fabrik sein Ohr, 
hort er auch nur das einformige Geklapper, das vom Miihlwerk 
einer Manufaktur herriihrt, gleich heitert sich seine Stirne auf 
. . . Er spiirt nicht mehr den erlesenen Blumenduft. Der Rauch 
aus dem hohen Fabrikschornstein, die drohnenden Schlage vom 
Ambofi her lassen ihn vor Freude erzittern. Er erinnert sich der 
seligen Tage seiner durch den Geist des Erfinders gelenkten 

5 G[eorg] Simmel: Melanges de philosophic r£lativiste. Contribution a la culture 
philosophique. Traduit par A, Guillain. Paris 1912, p. 26/27. 

6 vgl. [Edward George Bulwer Lytton:] Eugene Aram. A Tale. By the Author of 
»Pelham«, »Devereux«, &c. Paris 1832, p. 314. 

7 Marx und Engels iiber Feuerbach. Der erste Tell der »Deutsdien Ideologic*, in: 
Marx-Engels-Ardiiv (Zeitschrift des Marx-Engels-Instxtuts in Moskau, hrsg. von 
D. Rjazanov, Frankfurt a. M.)» Bd. i, 1926, p. 272. 
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Arbeit. « 8 Der Unternehmer, der diese Besdireibung las, ging 
vielleicht gelassener als sonst zur Ruhe. 

Das Niichstliegende war in der Tat, den Leuten voneinander 
ein freundliches Bild zu geben. Damit webten die Physiologien 
auf ihre Art an der Phantasmagoric des pariser Lebens. Aber ihr 
Verfahren konnte nicht sehr weit fiihren. Die Leute kannten 
einander als Schuldner und Glaubiger, als Verkaufer und Kun- 
de, als Arbeitgeber und Angestellter - vor allem kannten sie 
einander als Konkurrenten. Ihnen von ihren Partnern die Vor- 
stellung eines harmlosen Originals zu erwecken, ersdiien auf die 
Dauer nicht aussichtsreich. Daher bildete sich in diesem Schrift- 
tum friih eine andere Ansicht der Sache aus, die sehr viel toni- 
scher wirken konnte. Sie geht auf die Physiognomiker des acht- 
zehnten Jahrhunderts zuriick. Mit deren solideren Bemiihungen 
hat sie allerdings wenig zu tun. Bei Lavater oder bei Gall war 
neben der Spekulation und Schwarmerei echte Empirie mit im 
Spiel. Die Physiologien zehrten von deren Kredit, ohne aus 
Eigenem dazuzugeben. Sie versicherten, jedermann sei, von 
Sachkenntnis ungetriibt, imstande, Beruf, Charakter, Herkunft 
und Lebensweise der Passanten abzulesen. Bei ihnen erscheint 
diese Gabe als eine Fahigkeit, die die Feen dem Grofistadter in 
die Wiege legen. Mit solchen Gewifiheiten war vor alien andern 
Balzac in seinem Element. Seine Vorliebe fur uneingeschrankte 
Aussagen fuhr gut mit ihnen. »Das Genie«, schreibt er beispiels- 
weise, »ist im Menschen so sichtbar, dafi der Ungebildetste, wenn 
er sich in Paris ergeht und dabei einen grofien Kunstler kreuzt, 
sofort wissen wird, woran er ist.« 9 Delvau, Baudelaires Freund 
und der interessanteste unter den kleinen Meistern des Feuille- 
tons, will das Publikum von Paris nach seinen verschiedenen 
Schichten so leicht auseinanderhalten wie ein Geologe die Schich- 
tungen im Gestein. Liefi sich dergleichen tun, dann war aller- 
dings das Leben in der Grofistadt nicht entfernt so beunruhi- 
gend, wie es den Menschen wahrscheinlich vorkam. Dann war 
es nur eine Floskel, wenn Baudelaire fragt, »was sind die Ge- 
fahren des Waldes und der Prarie mit den taglichen Chocks 
und Konflikten in der zivilisierten Welt verglichen? Ob der 
Mensch auf dem Boulevard sein Opfer unterfafit oder in unbe- 

8 Foucaud, I. c. (S. 520) p. 122/11$. 

9 Honori de Balzac: Le cousin Pons. Ed. Conard. Paris 1914, p. 130. 
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, kannten Waldern seine Beute durchbohrt - bleibt er nicht hier 
und dort das vollkommenste aller Raubtiere?« 10 
Baudelaire gebraucht fiir dieses Opfer den Audruck >dupe<; 
das Wort bezeichnet den Betrogenen, Genasfiihrten; zu ihm 
steht der Menschenkenner im Gegensatz. Je weniger geheuer 
die Grofistadt wird, desto mehr Menschenkenntnis, so dachte 
man, gehort dazu, in ihr zu operieren. In Wahrheit fiihrt der 
verscharfte Konkurrenzkampf den Einzelnen vor allem dahin, 
seine Interessen gebieterisch anzumelden. Deren prazise Kennt- 
nis wird, wenn es gilt, das Verhalten eines Menschen abzuschat- 
zen, oft viel dienlicher als die seines Wesens sein. Die Gabe, de- 
ren der Flaneur sich so gerne ruhmt, ist darum eher eines der 
Idole, die schon Baco auf dem Markte ansiedelt. Baudelaire hat 
diesem Idol kaum gehuldigt. Der Glaube an die Erbsiinde feite 
ihn gegen den Glauben an Menschenkenntnis. Er hielt es mit de 
Maistre, der seinerseits das Studium des Dogmas mit dem des 
Baco vereinigt hatte. 

Die beruhigenden Mittelchen, welche die Physiologisten feil- 
hielten, waren bald abgetan. Der Literatur dagegen, die sich an 
die beunruhigenden und bedrohlichen Seiten des stadtischen Le- 
bens gehalten hat, sollte eine grofie Zukunft beschieden sein. 
Audi diese Literatur hat es mit der Masse zu tun. Sie verfahrt 
aber anders als die Physiologien. Ihr liegt an der Bestimmung 
von Typen wenig; sie geht yielmehr den Funktionen nach, 
welche der Masse in der grofien Stadt eigen sind. Unter ihnen 
drangte eine sich auf, die schon ein Polizeibericht um die Wende 
des neunzehnten Jahrhunderts hervorhebt. »Es ist fast unmog- 
lich«, schreibt ein pariser Geheimagent im Jahre 1798, »gute 
Lebensart in einer dicht massierten Bevolkerung aufrecht zu er- 
halten, wo jeder einzelne alien andern sozusagen unbekannt ist 
und daher vor niemandem zu erroten braucht.« n Hier erscheint 
die Masse als das Asyl, das den Asozialen vor seinen Verfolgern 
schiitzt. Unter ihren bedrohlichen Seiten hat sich diese am zei- 
tigsten angekiindigt. Sie steht im Ursprung der Detektivge- 
schichte. 
In Zeiten des Terrors, wo jedermann etwas vom Konspirateur 

10 11, p. 637. 

11 cit. Adolphe Schmidt: Tableaux de la revolution francaise. Publics sur les papiers 
in^dits du d^partement et de la police secrete de Paris. Bd. 3. Leipzig 1870, p. 337. 
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an sich hat, wird audi jedermann in die Lage kommen, den 
Detektiv zu spielen. Die Flanerie gibt ihm darauf die beste An- 
wartschaft. »Der Beobachter«, sagt Baudelaire, »ist ein Fiirst, 
der iiberall im Besitze seines Inkognitos ist.« 12 Wenn der Fla- 
neur dergestalt zu einem Detektiv wider Willen wird, so kommt 
ihm das gesellschaftlich sehr zupafi. Es legitimiert seinen Miifiig- 
gang. Seine Indolenz ist eine nur scheinbare. Hinter ihr verbirgt 
sich die Wachsamkeit eines Beobachters, der den Missetater nicht 
aus den Augen lafit. So sieht der Detektiv ziemlich weite Ge- 
filde seinem Selbstgefiihl aufgetan. Er bildet Formen des Reagie- 
rens aus, wie sie dem Tempo der Groftstadt anstehen. Er er- 
hascht die Dinge im Flug; er kann sich damit in die Nahe des 
Kiinstlers traumen. Den geschwinden Stift des Zeichners lobt 
jedermann. Balzac will Kiinstlerschaft iiberhaupt an geschwin- 
des Erfassen gebunden wissen*. - Kriminalistischer Spiirsinn mit 
der gefalligen Nonchalance des Flaneurs vereinigt gibt den Auf- 
rifi von Dumas' » Mohicans de Paris«. Ihr Held entschliefit 
sich, auf Abenteuer auszuziehen, indem er einem Fetzen Papier 
nachgeht, den er den Winden zum Spiel uberlassen hat. Welche. 
Spur der Flaneur auch verfolgen mag, jede wird ihn auf ein 
Verbrecheh fuhren. Damit ist angedeutet, wie auch die Detektiv- 
geschichte, ihres niichternen Kalkiils ungeachtet, an der Phantas- 
magoric des pariser Lebens mitwirkt. Noch verklart sie nicht 
den Verbrecher; aber sie verklart seine Gegenspieler und vor 
allem die Jagdgriinde, in denen sie ihn verfolgen. Messac hat 
gezeigt, wie man sich bemiiht, dabei Reminiszenzen an Cooper 
heranzuziehen 13 . Das Interessante an Coopers Einflufi ist: man 
verbirgt ihn nicht, man stellt ihn vielmehr zur Schau. In den 
erwahnten »Mohicans de Paris« liegt die Schaustellung schon im 
Titel; der Autor macht dem Leser die Aussicht, ihm in Paris 
einen Urwald und eine Prarie zu offnen. Das holzgeschnittene 
Frontispice zum dritten Band zeigt eine bebuschte, damals wenig 
begangene Strafie; die Beschriftung der Ansicht lautet: »Der 

* In »Seraphita« spridit Balzac von einer »scfinellen Schau, deren Perzeptionen der 
Phantasie in raschem Wechsel die gegensatzlichsten Landschaften der Erde zur Ver- 
fiigung stellen«. 

12 II, p. 333. 

13 vgl. R^gis Messac: Le »Detective Novel* et Tinfluence de la pens£e scientifique. 
Paris 1929. 
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Urwald in der d'Enfer-Strafie^ Der Verlagsprospekt dieses 
Werkes umreifit den Zusammenhang mit einer grofiartigen Flos- 
kel, in der man die Hand des von sich begeisterten Verfassers 
vermuten darf : »Paris - die Mohikaner . . . diese beiden Namen 
prallen aufeinander wie das Qui vive zweier gigantischer Unbe- 
kannter. Es trennt die beiden ein Abgrund; er ist von den Fun- 
ken jenes elektrischen Lichtes durchzuckt, das seinen Herd in 
Alexandre Dumas hat.« Feval versetzte schon friiher eine Rot- 
haut in weltstadtische Abenteuer. Sie heifk Tovah und bringt 
es fertig, auf einer Ausfahrt in einem Fiaker ihre vier weifien 
Begleiter so zu skalpieren, daft der Kutscher nichts davon merkt. 
Die »Mysteres de Paris« weisen gleich zu Beginn auf Cooper, 
um zu versprechen, daft ihre Helden aus der pariser Unterwelt 
»nicht minder der Zivilisation entriickt sind als die Wilden, die 
Cooper so trefflich darstellt«. Besonders ist aber Balzac nicht 
miide geworden, auf Cooper als auf sein Vorbild hinzuweisen. 
»Die Poesie des Schreckens, von der die amerikanischen Walder, 
in denen feindliche Stamme auf dem Kriegspfad einander begeg- 
nen, voll sind - diese Poesie, die Cooper so zustatten gekommen 
ist, eignet genau so den kleinsten Details des pariser Lebens. Die 
Passanten, die Laden, die Mietkutschen oder ein Mann, der ge- 
gen ein Fenster lehnt, all das interessierte die Leute von Peyra- 
des Leibwache ebenso brennend wie ein Baumstumpf, ein Biber- 
bau, ein Felsen, eine Buffelhaut, ein unbewegliches Canoe oder 
ein treibendes Blatt den Leser eines Romans von Cooper. « Bal- 
zacs Intrige ist reich an Spielformen zwischen Indianer- und 
Detektivgeschichte. Friih hat man seine »Mohicaner im spencer« 
und »Huronen im Gehrock« beanstandet 14 . Andererseits schreibt 
Hippolyte Babou, der Baudelaire nahestand, riickblickend im 
Jahre 1857: »Wenn Balzac ... die Mauern durchbricht, um der 
Beobachtung freie Bahn zu geben . . ., so horcht man an den Tii- 
ren . . ., man verhalt sich mit einem Wort . . . wie unsre Nach- 
barn, die Englander, in ihrer Priiderie sagen, als police detec- 
tive.* 15 

Die Detektivgeschichte, deren Interesse in einer logischen Kon- 
struktion liegt, die als solche der Kriminalnovelle nicht eignen 
mufi, erscheint fur Frankreich zum ersten Male mit den Ober- 

14 vgl. Andr£ Le Breton: Balzac. L'homme et l'ceuvre. Paris i^oj, p. 83. 

15 Hippolyte Babou: La v£rit£ sur le cas de M. Champfleury. Paris 1857, p. 30. 
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setzungen der Poesdien Erzahlungen: »Das Geheimnis der 
Marie Roget«, »Der Doppelmord in der rue Morgue«, »Der ent- 
wendete Brief «. Mit der Obertragung dieser Modelle hat Baude- 
laire die Gattung adoptiert. Poes Werk ging durchaus in sein 
eigenes ein; und Baudelaire betont diesen Sachverhalt, indem er 
sich solidarisch mit der Methode macht, in der die einzelnen 
Gattungen, denen Poe sicix zuwandte, iibereinkommen. Poe ist 
einer der grofiten Tecliniker der neueren Literatur gewesen. Er 
als erster hat es, wie Valery bemerkt 16 , mit der wissenschaft- 
lichen Erzahlung, mit der modernen Kosmogonie, mit der Dar- 
stellung pathologischer Erscheinungen versucht. Diese Gattun- 
gen galten ihm als exakte Hervorbringungen einer Methode, fur 
die er allgemeine Geltung beanspruchte. Genau darin trat ihm 
Baudelaire zur Seite und im Sinne von Poe schreibt er: »Die 
Zeit ist nicht fern, da man verstehen wird, dafi eine Literatur, 
die sidi weigert, briiderlich vereint mit der Wissenschaft und mit 
der Philosophic ihren Weg zu machen, eine morderische und 
selbstmorderische Literatur ist.« 17 Die Detektivgeschichte, die 
folgenreichste unter den technischen Errungenschaften von Poe, 
gehorte einem Schrifttum an, das dem Baudelaireschen Postulat 
Geniige tat. Ihre Analyse macht einen Teil der Analyse von 
Baudelaires eigenem Werk, unbeschadet der Tatsache, dafi von 
ihm keine solchen Geschichten verfafit worden sind. Als disiecta 
membra kennen die »Fleurs du mal« drei von ihren entscheiden- 
den Elementen: das Opfer und den Tatort (»Une martyre«), den 
Morder (»Le vin de l'assassin«), die Masse (»Le crepuscule du 
soir«). Es fehlt das vierte, das dem Verstand erlaubtj diese 
affektschwangere Atmosphare zu durchdringen. Baudelaire hat 
keine Detektivgeschichte verfafit, weil die Identifikation mit 
dem Detektiv ihm nach seiner Triebstruktur unmoglich gewesen 
isc Der Kalkiil, das konstruktive Moment stand bei ihm auf der 
Seite des Asozialen. Es ist ganz und gar in die Grausamkeit ein- 
gebracht. Baudelaire ist ein zu guter Leser von Sade gewesen, 
urn mit Poe kpnkurrieren zu konnen*. 

* »Man mufi immer auf Sade . . . zuriickgreifen, urn das Bose zu erklaren.« (II, 

P. *94)- 

16 vgl. Baudelaire: Les fleurs du mal. Ed. Cres. Paris 1928. - Introduction de Paul 
Valery. 

17 II, p. 424. 
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Der urspriingliche gesellschaftliche Inhalt der Detektivgeschich- 
te ist die Verwischung der Spuren des Einzelnen in der Grofi- 
stadtmenge. Eingehend widmet Poe sich diesem Motiv im »Ge- 
heimnis der Marie Roget«, der umfangreichsten von seinen 
Kriminalnovellen. Gleichzeiug ist diese Novelle der Prototyp 
der Verwertung journalistischer Informationen bei der Aufdek- 
kung von Verbrechen. Poes Detektiv, der Chevalier Dupin 
arbeitet hier nicht auf Grund des Augenscheins sondern der Be- 
richte der Tagespresse. Die kritische Analyse ihrer Berichte gibt 
das Geriist der Erzahlung ab. Unter anderm mufi der Zek- 
punkt des Verbrechens ermittelt werden. Ein Blatt, der »Com- 
merciel«, vertritt die Ansicht, Marie Roget, die Ermordete, sei 
unmittelbar nachdem sie die mutterliche Wohnung verlassen 
habe, beseitigt worden. »>Es ist unmoglich - schreibt er -, dafi 
eine junge Frau, die mehreren tausend Personen bekannt war, 
auch nur drei Strafienecken weit gekommen ware, ohne auf einen 
Passanten zu stolen, dem ihr Gesicht bekannt war . . .< Das ist 
nun die Vorstellungsweise eines Mannes, der im orfentlichen 
Leben steht und seit langem in Paris ansassig ist, der sich im 
iibrigen in dieser Stadt fast immer in der Gegend der offentlichen 
Verwaltungsgebaude bewegt. Sein Kommen und Gehen spielt 
sich in regelmafiigen Fristen in einem beschrankten Sektor ab 
und in ihm bewegen sich Leute, die Beschaftigungen nachgehen, 
welche der seinen ahneln; diese Leute interessieren sich daher 
fiir ihn, und sie nehmen von seiner Person Notiz. Demgegen- 
iiber darf man sich die Wege, wie sie gewohnlich von Marie in 
der Stadt beschrieben wurden als unregelmafiig vorstellen. In 
dem besondern Falle, mit dem wir es zu tun haben, mufi fur 
wahrscheinlich gelten, dafi ihr Weg von dem ublicherweise von 
ihr beschriebenen abwich. Die Parallele, von der der >Commer- 
ciel< offenbar ausging, ware nur dann statthaft, wenn die beiden 
in Frage stehenden Personen den Weg durch die ganze Stadt 
gemacht hatten. Fiir diesen Fall waren unter der Voraussetzung, 
dafi sie gleich viel Bekannte hatten, die Chancen, auf die gleiche 
Menge von Bekannten zu stofien, fiir sie die gleichen. Ich rhei- 
nesteils halte es nicht nur fiir moglich sondern fiir unendlich 
wahrscheinlich, dafi Marie zu jeder beliebigen Zeit von ihrer 
Wohnung zu der ihrer Tante einen beliebigen Weg einschlagen 
konnte, ohne auf einen einzigen Passanten zu stofien, den sie 
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gekannt hatte oder dem sie bekannt gewesen ware. Um in dieser 
Frage zu einem richtigen Urteil zu kommen und sie sachgerecht 
zu beantworten, mufi man sich das ungeheure Miftverhaltnis vor 
Augen halten, das zwischen der Anzahl von Bekannten selbst 
des iiberlaufensten Individuums und der Gesamtbevolkerung 
von Paris besteht.« 18 Lafit man den Zusammenhang auEer acht, 
der diese Reflexionen bei Poe herauffiihrt, so verliert der Detek- 
tiv seine Kompetenz, aber nicht das Problem seine Gultigkeit. 
Es liegt abgewandelt einem von den beriihmtesten Gedichten 
der »Fleurs du mal«, dem Sonett »A une passante« zugrunde. 

La rue assourdissante autour de moi hurlait. 
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse, 
Une femme passa, d'une main fastueuse 
Soulevant, balancant le feston et Tourlet; 

Agile et noble, avec sa jambe de statue. 
Moi, je buvais, crispe comme un extravagant, 
Dans son ceil, ciel livide ou germe Touragan, 
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 

Un eclair . . . puis la nuit! - Fugitive beaute 
Dont le regard m'a fait soudainement renaitre, 
Ne te verrai-je plus que dans Teternite? 

Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-etre! 
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais, 
O toi que j'eusse aimee, 6 toi qui le savais! 19 

Das Sonett »A une passante« stellt die Menge nicht als das Asyl 
des Verbrechers sondern als das der den Dichter fliehenden Liebe 
dar. Man darf sagen, es handelt von der Funktion der Menge 
nicht im Dasein des Burgers sondern in dem des Erotikers. Auf 
den ersten Blick scheint diese Funktion negativ; aber sie ist es 
nicht. Die Erscheinung, welche ihn fasziniert - weit entfernt, 
sich dem Erotiker in der Menge nur zu entziehen, wird ihm 
durch diese Menge erst zugetragen. Die Entzuckung des Stadters 

18 Edgar Poe: Histoires extraordinaires. Traduction de Charles Baudelaire. (Charles 
Baudelaire: CEuvres completes. Bd. 5; Traductions I. Ed. Calmann Livy.) Paris 
i88$, p. 484-486. 

19 I, p. 106. 
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ist eine Liebe nicht sowohl auf den ersten als auf den letzten 
Blick. Das »jamais« ist der Hohepunkt der Begegnung, an dem 
die Leidenschaft, scheinbar vereitelt, in Wahrheit erst als Flamme 
aus dem Poeten schliigt. In ihr verbrennt er; doch aus ihr steigt 
kein Phonix. Die Neugeburt der ersten Terzine eroffnet eine 
Ansicht von dem Geschehen, die im Lichte der vorangehenden 
Strophe sehr problematisch erscheint. Was den Korper im 
Krampf zusammenzieht, das ist nicht die Betroffenheit dessen, 
von dem ein Bild in alien Kammern seines Wesens Besitz er- 
greift; es hat mehr von dem Chock, mit dem ein gebieterisches 
Geliist unvermittelt den Einsamen uberkommt. Der Zusatz 
»comme un extravagant« spricht das beinahe aus; der Ton, der 
vom Dichter darauf gelegt wird, dafi die Frauenerscheinung in 
Trauer ist, ist nicht danach angetan, es geheim zu halten. Es be- 
steht in Wahrheit ein tiefer Bruch zwischen den Vierzeilern, die 
den Vorgang dartun, und den Terzinen, die ihn verklaren. 
Wenn Thibaudet von diesen Versen gesagt hat, »dafi sie nur in 
einer Grofistadt entstehen konnten« 20 , so bleibt er an ihrer 
Oberflache. Ihre innere Figur pragt sich darin aus, dafi in ihnen 
die Liebe selbst von der Grofistadt stigmatisiert erkannt wird*. 
Seit Louis Philippe findet man im Burgertum das Bestreben, 
sich fur die Spurlosigkeit des Privatlebens in der grofien Stadt 
zu entschadigen. Das versucht es innerhalb seiner vier Wande. 
Es ist als habe es seine Ehre darein gesetzt, die Spur, wenn schon 
nicht seiner Erdentage so doch seiner Gebrauchsartikel und Re- 
quisiten in Aonen nicht untergehen zu lassen. Unverdrossen 
nimmt es den Abdruck von einer Fiille von Gegenstanden; fiir 
PantofT ein und Taschenuhren, fiir Thermometer und Eierbecher, 
fiir Bestecke und Regenschirme bemiiht es sich um Futterale und 
Etuis. Es bevorzugt Sammet- und Pluschbeziige, die den Ab- 
druck jeder Beruhrung aufbewahren. Dem Makartstil - dem 
Stil des ausgehenden Second Empire - wird die Wohnung zu 

* Das Motiv der Liebe zu der Passantin wird von einem Gedicht des friihen George 
aufgenommen. Das Entscheidende ist ihm entgangen - die Stromung, mit der die Frau 
von der Menge getragen an dem Dichter voriibertreibt. So kommt es zu einer be- 
fangenen Elegie. Die Blicke des Sprechenden sind, wie er seiner Dame gestehen mufi, 
»feuch: vor sehnen fortgezogen i eh sie in deine sich zu tauchen trauten« (Stefan 
George: Hymnen Pilgerfahrten Algabal. 7. Aufl., Berlin 1922, p. 23). Baudelaire 
lafit daruber keinen Zweifel, dafi er der Passantin tief in die Augen gesehen hat. 
20 Albert Thibaudet: Inteneurs. Baudelaire, Fromentin, Amiel. Paris 1924, p. 22. 
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einer Art Gehause. Er begreift sie als Futteral des Menschen und 
bettet ihn mit all seinem Zubehor in sie em, seine Spur so be- 
treuend wie im Granit die Natur eine tote Fauna. Es braucht 
dabei nicht verkannt zu werden, dafi der Vorgang seine zwei 
Seiten hat. Der reale oder sentimentale Wert der derart aufbe- 
wahrten Gegenstande wird unterstrichen. Sie werden dem pro- 
fanen Blick des Nichteigentiimers entzogen, und insbesondere 
wird ihr Umrifi auf bezeichnende Art verwischt. Es hat nichts 
Befremdendes, dafi die Abwehr der Kontrolle, wie sie den 
Asozialen zur zweiten Natur wird, im besitzenden Burgertum 
wiederkehrt. - Man kann in diesen Gepflogenheiten die dialek- 
tische Illustration eines Textes erblicken, der im »Journal offi- 
ciel« in vielen Fortsetzungen erschienen ist. Bereits 1836 hatte 
Balzac in der »Modeste Mignon« geschrieben: »Arme Frauen 
Frankreichs! ihr mochtet wohl gerne unbekannt bleiben, um 
euren kleinen Liebesroman zu spinnen. Aber wie soil euch das in 
einer Zivilisation gliicken, die auf den offentlichen Platzen Ab- 
gang und Ankunft der Kutschen verzeichnen lafit, die die Briefe 
zahlt und sie bei der Aufgabe einmal und bei der Auslieferung 
nochmals abstempelt, die die Hauser mit Nummern versieht und 
bald das ganze Land bis auf die kleinste Parzelle ... in ihren 
Katastern wird stehen haben.« 21 Ein ausgedehntes Kontroll- 
netz hatte seit der franzosischen Revolution das biirgerliche Le- 
ben immer fester in seine Maschen eingeschnurt. Fiir das Fort- 
schreiten der Normierung gibt in der Groftstadt die Hauserzah- 
lung einen brauchbaren Anhalt ab. Die Verwaltung Napoleons 
hatte sie 1805 fiir Paris verbindlich gemacht. In proletarischen 
Vierteln war diese einfache Polizeimafinahme allerdings auf 
Widerstande gestofien; von dem Quartier der Schreiner, Saint- 
Antoine, heifit es noch 1864: »Wenn man einen der Bewohner 
dieser Vorstadt nach seiner Adresse fragt, wird er stets den Na- 
men geben, den sein Haus tragt, und nicht die kalte, officielle 
Nummer.« 22 Solche Widerstande vermochten natiirlich auf die 
Dauer nichts gegen das Bestreben, durch ein vielfaltiges Gewebe 
von Registrierungen den Ausfall von Spuren zu kompensieren, 
den das Verschwinden der Menschen in den Massen der grofien 

21 Balzac: Modeste Mignon. Ed. du Si^cle. Paris i8jo, p. 99. 

22 Sigmund Englander: Geschichte der franzosischen Arbeiter-Associationen. Dritter 
Theil. Hamburg 1864, p. 126. 



5 jo Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

Stadte mit sich bringt. Baudelaire fand sich durch dieses Bestre- 
ben ebenso beeintrachtigt wie irgendein Krimineller. Auf der 
Flucht vor den Glaubigern schlug er sich in Cafes oder in Lese- 
zirkel. Es traf sich, dafi er zwei Domizile zugleich bewohnte - 
aber an Tagen, an denen die Miete fallig wurde, nachtigte er oft 
bei Freunden in einem dritten. So trieb er sich in der Stadt her- 
um, welche dem Flaneur langst nicht mehr Heimat war. Jedes 
Bett, in das er sich legte, war fiir ihn zu einem »lit hasardeux« 23 
geworden. Crepet zahlt zwischen 1842 und 1858 vierzehn 
pariser Adressen von Baudelaire. 

Technische Mafinahmen mufiten dem administrativen Kontroll- 
prozefi zu Hilfe kommen. Am Anfang des Identifikations- 
verfahrens, dessen derzeitiger Standard durch die Bertillonsche 
Methode gegeberi ist, steht die Personalbestimmung durch Un- 
terschrift. In der Geschichte dieses Verfahrens stellt die Erfin- 
dung der Photographie einen Einschnitt dar. Sie bedeutet fiir 
die Kriminalistik nicht weniger als die des Buchdrucks fiir das 
Schrifttum bedeutet hat. Die Photographie ermoghcht zum ersten 
Mai, fiir die Dauer und eindeutig Spuren von einem Menschen 
festzuhalten. Die Detektivgeschichte entsteht in dem Augenblick, 
da diese einschneidendste aller Eroberungen iiber das Inkognito 
des Menschen gesichert war. Seither ist kein Ende der Bemuhun- 
gen abzusehen, ihn dingfest im Reden und Tun zu machen. 
Poes beriihmte Novelle »Der Mann der Menge« ist etwas wie 
das Rontgenbild einer Detektivgeschichte. Der umkleidende 
Stoff, den das Verbrechen darstellt, ist in ihr weggefallen. Die 
blofie Armatur ist geblieben: der Verfolger, die Menge, ein Un- 
bekannter, der seinen Weg durch London so einrichtet, dafi er 
immer in deren Mitte bleibt. Dieser Unbekannte ist der Fla- 
neur. So ist er von Baudelaire audi verstanden worden, als er in 
seinem Guys-Essay den Flaneur »l*homme des foules« genannt 
hat. Aber Poes Beschreibung dieser Figur ist frei von der Kon- 
nivenz, die Baudelaire ihr entgegenbrachte. Der Flaneur ist fiir 
Poe vor allem einer, dem es in seiner eigenen Gesellschaft nicht 
geheuer ist. Darum sucht er die Menge; nicht weit davon wird 
der Grund, aus dem er sich in ihr verbirgt, zu suchen sein. Den 
Unterschied zwischen dem Asozialen und dem Flaneur verwischt 
Poe vorsatzlich. Ein Mann wird in dem Mafie verdachtiger als 

23 I, p. 115. 
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er schwerer aufzutreiben ist. Von langerer Verfolgung abste- 
hend, fafk im stillen der Erzahler seine Erkenntnis so zusam- 
men: »>Dieser alte Mann ist die Verkorperung, ist der Geist des 
Verbrechens<, sagte ich zu mir. >Er kann nicht allein sein; er ist 
der Mann der Menge.<« 24 

Das Interesse des Lesers wird vom Verfasser nicht fur diesen 
Mann allein beansprucht; es wird sich mindestens gleich sehr an 
die Schilderung der Menge heften. Dies aus dokumentarischen 
Griinden ebenso wie aus kiinstlerischen. In beiden Hinsichten 
ragt sie hervor. Was zuerst frappiert, ist, wie hingerissen der 
Erzahler dem Schauspiel der Menge folgt. Dem folgt auch, in 
einer bekannten Erzahlung E. T. A. Hoffmanns, der Vetter an 
seinem Eckfenster. Aber wie befangen geht der Blick dessen iiber 
die Menge hin, der in seinem Hauswesen installiert ist. Und wie 
durchdringend ist der des Mannes, der durch die Scheiben des 
Kaffeehauses starrt. In dem Unterschied der Beobachtungspo- 
sten steckt der Unterschied zwischen Berlin und London. Auf 
der einen Seite der Privatier; er sitzt im Erker wie in einer 
Rangloge; wenn er auf dem Markt sich deutlicher umsehen will, 
so hat er einen Operngucker zur Hand. Auf der andern Seite der 
Konsument, der namenlose, der ins Kaffeehaus eintritt und es 
in kurzem, angezogen von dem Magneten der Masse, von dem 
er unablassig bestrichen wird, wieder verlassen wird. Auf der 
einen Seite ein Vielerlei kleiner Genrebilder, die insgesamt ein 
Album von kolorierten Stichen bilden; auf der andern Seite ein 
Aufrifl, der einen grofien Radierer zu inspirieren imstande ware; 
eine unabsehbare Menge, in welcher keiner dem andern ganz 
deutlich und keiner dem andern ganz undurchschaubar ist. Dem 
deutschen Kleinbiirger sind seine Grenzen eng gesteckt. Und 
doch war Hoffmann nach seiner Veranlagung von der Familie 
der Poe und der Baudelaire. In den biographischen Bemerkun- 
gen zu der Originalausgabe seiner letzten Schriften wird ange- 
merkt: »Von der freien Natur war Hoffmann nie ein besonde- 
rer Freund. Der Mensch, Mittheilung mit, Beobachtungen iiber, 
das blose Sehen von Menschen, gait ihm mehr als Alles. Ging 
er im Sommer spaziereri, was bei schonem Wetter taglich gegen 

24 Poe: Nouvelles histoires extraordmaires. Traduction de Charles Baudelaire. (Char- 
les Baudelaire: CEuvres completes. Bd. 6; Traductions II. Ed. Caiman n Levy.) Paris 
1887, p. 102. 
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Abend geschah, so . . . fand sich nicht leidit ein Weinhaus, ein 
Conditorladen, wo er nidit eingesprochen, um zu sehen, ob und 
welche Menschen da seyen.« 25 Spater klagte ein Dickens, wenn 
er auf Reisen war, immer wieder iiber den Mangel an Strafien- 
larm, der ihm fur seine Produktion unerlafilich sei. »Ich kann 
nicht sagen, wie sehr die Strafien mir fehlen«, schrieb er 1846 
aus Lausanne, in der Arbeit an »Dombey und Sohn« begrif- 
fen. »Es ist, als ob sie meinem Gehirn etwas gaben, dessen es, 
wenn es arbeiten soil, nicht entbehren kann. Eine Wodie, vier- 
zehn Tage kann ich wunderbar schreiben an einem entlegenen 
Orte; ein Tag in London geniigt dann, mich wieder aufzuzie- 
hen . . . Aber die Muhe und Arbeit, zu schreiben, Tag fur Tag, 
ohne diese magische Laterne, ist ungeheuer . . . Meine Figuren 
scheinen stillstehen zu wollen, wenn sie keine Menge um sich 
haben.« 26 Unter dem vielen, was Baudelaire an dem verhafiten 
Briissel aussetzt, erfiillt eines ihn mit besonderem Groll: »Keine 
Schaufenster. Die Flanerie, die von Volkern mit Phantasie ge- 
liebt wird, ist in Briissel nicht moglich. Es gibt nichts zu sehen, 
und die Strafien sind unbenutzbar.« 27 Baudelaire liebte die 
Einsamkeit; aber er wollte sie in der Menge. 
Im Verlaufe seiner Erzahlung lafit Poe es dunkel werden. Er 
verweilt bei der Stadt im Gaslicht. Die Erscheinung der Strafie 
als Interieur, in der die Phantasmagoric des Flaneurs sich zu- 
sammenfafit, ist von der Gasbeleuchtung nur schwer zu trennen. 
Das erste Gaslicht brannte in den Passagen. In Baudelaires 
Kindheit fallt der Versuch, unter f reiem Himmel es zu verwer- 
ten; man stellte auf der Place Vend6me Kandelaber auf. Unter 
Napoleon in. wachst die Zahl der pariser Gaslaternen in schnel- 
ler Folge 28 . Das erhohte die Sicherheit in der Stadt; es machte 
die Menge auf offener Strafie auch des Nachts bei sich selber hei- 
misch; es verdrangte den Sternenhimmel aus dem Bilde der gro- 
fien Stadt zuverlassiger als das durch ihre hohen Hauser ge- 

25 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann: Ausgewahlte Sdiriften. Bd. ij: Leben und 
Na&Iafi. Von Julius Eduard Hitzig. Bd. 3. 3. Aufl., Stuttgart 1839, p. 32-34. 

26 cit. anofl. [Franz Mehring]: Charles Didtens, in: Die Neue Zeit 30 (1911/12), 
Bd. I, p. 622. 

27 II, p. 710. 

28 vgl. (Marcel Poete [u. a.]:) La transformation de Paris sous Ie Second Empire. 
Exposition de la Bibliotheque et des travaux historique de la ville de Paris. Orga- 
nised avec Ie concours des collections de P, Blondel [u. a.]. Paris 1910, p. 6j. 
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schah. »Idi ziehe den Vorhang hinter der Sonne zu; nun ist sie 
zu Bett gebracht wie es sich gehort; ich sehe fortan kein anderes 
Licht als das der Gasflamme.« 29 * Mond und Sterne sind nicht 
mehr erwahnenswert. 

In der Bliitezeit des Second Empire schlossen die Laden in den 
Hauptstrafien nicht vor zehn Uhr abends. Es war die grofie 
Zeit des noctambulisme. »Der Mensch«, schrieb damals Delvau 
in dem der zweiten Stunde nach Mitternacht gewidmeten Ka- 
pitel seiner »Heures parisiennes«, »darf sich von Zeit zu Zeit 
ausruhen; Haltepunkte und Stationen sind ihm erlaubt; aber er 
hat nicht das Recht zu schlafen.« 30 Am genfer See gedenkt Dik- 
kens wehmiitig Genuas, wo er zwei Meilen Strafie hatte, in de- 
ren Beleuchtung er in den Nachten herumirren konnte. Spater 
als mit dem Aussterben der Passagen die Flanerie aus der Mode 
kam und audi Gaslicht nicht mehr fiir vornehm gait, schien 
einem letzten Flaneur, der traurig durch die leere Passage Col- 
bert schlenderte, das Flackern der Kandelaber nur noch die 
Angst ihrer Flamme zur Schau zu tragen, am Monatsende nicht 
mehr bezahlt zu werden 31 . Damals schrieb Stevenson seine 
Klage auf das Verschwinden der Gaslaternen. Sie hangt vor 
allem dem Rhythmus nach, in dem Laternenanzunder durch die 
Strafien hin eine nach der andern die Laternen entzunden. Erst 
hebt sich dieser Rhythmus vom Gleichmafi der Dammerung ab, 
nun aber von einem brutalen Chock, mit dem ganze Stadte auf 
einen Schlag im Schein des elektrischen Lichts daliegen. »Dieses 
Licht sollte nur auf Morder oder auf Staatsverbrecher fallen 
oder in Irrenanstalten den Gang erleuchten - Grauen, Grauen 
zu steigern angetan.« 32 Manches spricht dafiir, dafi Gaslicht erst 
spat so idyllisch empfunden wurde wie von Stevenson, der ihm 
den Nachruf schreibt. Vor allem bezeugt das der fragliche 
Poesche Text. Unheimlicher ist die Wirkung dieses Lichts kaum 
zu schildern: »Die Strahlen der Gaslaternen waren zuerst 

* Das gleiche Bild im »CrepuscuIe du soir«: der Himmel sdiliefit sidi langsam wie ein 
grofier Alkoven; vgl. I, p. 108. 

29 Julicn Lemer: Paris au gaz, Paris 1861, p. 10. 

30 Alfred Delvau: Les heures parisiennes. Paris i%66, p. 206. 

31 vgl. Louis Veuillot: Les odeurs de Paris. Paris 1914, p. 182. 

32 Robert Louis Stevenson: Virginibus Puerisque and Other Papers. London (?), 
p. 192 (»A Plea for Gas Lamps*). 
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schwadi gewesen als sie nodi mit der Abenddammerung in Streit 
gelegen hatten. Nun hatten sie gesiegt und warfen ein flackern- 
des und grelles Licht ringsumher. Alles sah schwarz aus, fun- 
kelte aber wie das Ebenholz, mit dem man den Stil Tertullians 
verglidien hat.«" »Im Innern des Hauses«, heifit es bei Poe an 
anderer Stelle, »ist Gas durdiaus unstatthaft. Sein flackerndes, 
hartes Licht beleidigt das Auge.« 34 

Duster und zerfahren wie das Licht, inwelchem sie sich bewegt, 
erscheint die londoner Menge selbst. Das gilt nicht nur von dem 
Gesindel, das mit der Nacht »aus den H6hlen« 35 kriecht. Die 
Klasse der hoheren Angestellten wird von Poe folgendermafien 
beschrieben: »Ihr Haar war zumeist bereits ziemlich gelichtet, 
ihr rechtes Ohr stand infolge seiner Verwendung als Trager 
des Federhalters gewohnlich etwas vom Kopfe ab. Alle riickten 
gewohnheitsmaftig mit beiden Handen an ihren Hiiten und alle 
trugen kurze goldene Uhrketten von altmodischer Form.« 36 Auf 
den unmittelbaren Augenschein ist Poe in seiner Schilderung 
nicht aus gewesen. Die Gleichformigkeiten, denen die Kleinbur- 
ger durch ihr Dasein in der Menge unterworfen werden, sind 
iibertrieben; ihr Aufzug ist nicht weit davon entfernt, uniform 
zu sein. Noch erstaunlicher ist die Beschreibung der Menge nach 
der Art, wie sie sich bewegt. »Die meisten, die vorbeikamen, 
sahen aus wie Leute, die mit sich zufrieden sind und mit beiden 
Fiifien im Leben stehen. Sie schienen nur daran zu denken, sich 
durch die Menge ihren Weg zu bahnen. Sie runzelten die Brauen 
und warfen Blicke nach alien Seiten. Wenn sie von benachbarten 
Passanten einen Stofi bekamen, zeigten sie sich nicht weiter 
ungehalten; sie brachten ihre Kleider wieder in Ordnung und 
hasteten weiter. Andere, und audi diese Gruppe war grofi, hat- 
ten ungeordnete Bewegungen, ein rot angelaufenes Gesicht, 
sprachen mit sich selbst und gestikulierten, so als ob sie sich ge- 
rade infolge der unzahligen Menge, von der sie umgeben wa- 
ren, allein vorgekommen waren. Wenn sie unterwegs innehalten 
mufiten, dann horten diese Leute plotzlich auf zu murmeln; aber 

33 Poe: Nouvelles histoires extraordinaires, 1. c. (S. jji) p. 94. 

34 Poe: Histoires grotesques et seVieuses. (Charles Baudelaire: CEuvres completes. Ed. 
Cr^pet-Pidiois. [Bd. 10.]) Paris 1937, p. 207. 

35 Poe: Nouvelles histoires extraordinaires, 1. c. p. 94. 

36 Poe, L c p. 90/91. 
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ihre Gestikulation wurde heftiger und sie warteten mit abwesen- 
dem, forciertem Lacheln bis die Leute, die ihnen im Wege stan- 
den, vorbeiwaren, Wenn man sie anstiefi, so griifiten sie diejeni- 
gen tief, von denen sie ihren Stofi bekommen hatten, und sie 
schienen dann hochst befangen.« 37 * Man sollte denken, die Rede 
sei von halbtrunkenen, verelendeten Individuen. In Wahrheit 
handelt es sich urn »Leute von gutem Stande, Kaufleute, Advo- 
katen und B6rsenspekulanten« 38 . Anderes als eine Psychologie 
der Klassen ist hier im Spiel**. 

Es gibt eine Lithographie von Senefelder, die einen Spielklub 
darstellt. Nicht einer der auf ihr Abgebildeten geht in der iibli- 
chen Weise dem Spiele nach. Jeder ist von seinem Affekt beses- 
sen; einer von ausgelassener Freude, ein anderer von Mifitrauen 
gegen den Partner, ein dritter von dumpfer Verzweiflung, ein 
vierter von Streitsucht; einer macht Anstalten, um aus der Welt 
zu gehen. Dies Blatt erinnert in seiner Extravaganz an Poe. Al- 
lerdings ist Poes Vorwurf grofier, und dem entsprechen audi 
seine Mittel. Sein Meisterzug in dieser Schilderung besteht darin, 
dafi er die hoffnungslose Isoliertheit der Menschen in ihrem Pri- 
vatinteresse nicht, wie Senefelder, in der Verschiedenheit ihres 
Gebarens sondern in ungereimten Gleichformigkeiten, sei es 

* Zu dieser Stelle findet sich eine Parallele in »Un jour de pluie*. Das Gedicht ist, 
wenn auch von anderer Hand signiert, Baudelaire zuzuschreiben (vgl. Charles 
Baudelaire: Vers retrouves. Ed. Jules Mouquet. Paris 1929). Die Anatogie des leczten 
Verses zu Poes Erwahnung von Tertullian ist um so bemerkenswerter als das Stuck 
spatestens 1843 geschrieben ist - zu einer Zeit, da Baudelaire von Poe nicht wufite. 

Chacun, nous coudoyant sur le trottoir glissant, 

Egoiste et brutal, passe et nous eclabousse, 

Ou, pour courir plus vite, en s'lloignant nous pousse, 

Partout fange, deluge, obscurity du ciel: 

Noir tableau qu'eut reve le noir Ez^chielt (I, p. 211.) 
** Das Bild von Amerika, das Marx in sich trug, scheint aus dem gleichen Stoff wie 
Poes Schilderung, Er hebt die »fieberhaft jugendliche Bewegung der materiel len Pro- 
duktion« in den Staaten hervor und macht grade sie daftir haftbar, dafi »weder Zeit 
noch Gelegenheit« war, »die alte Geisterwelt abzuschaffen« (Marx: Dier achtzehnte 
Brumaire des Louis Bonaparte, 1. c. <S. J14) p. 30). Die Physiognomic selbst der Ge- 
schaftsleute hat bei Poe etwas Damonisches. Baudelaire schildert wie bei Einbruch der 
Dunkelheit »trag wie ein Kaufmannspack die sch ad lichen Damonen« (I, p. 10S) in 
der Luft erwachen. Vielleicht ist die Stelle im »Crepuscule du soir« von dem Poeschen 
Text mitbestimmt. 

37 Poe: Nouvelles histoires extraordinaires, 1. c. {S. 551) p. 89. 

38 Poe, 1. c. p. 89/90. 
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ihrer Kleidung, sei es ihres Benehmens zum Ausdruck bringt. 
Die Servilitat, mit der sich die, die Piiffe einstecken, obendrein 
noch entschuldigen, lafit erkennen, woher die Mittel, welche 
Poe an dieser Stelle einsetzt, stammen. Sie stammen aus dem 
Repertoire der Klowns. Und er verwendet sie ahnlich wie das 
spater durch die Exzentriks geschehen ist. Bei den Leistungen 
des Exzentriks ist eine Beziehung auf die Okonomie offenkun- 
dig. In seinen abrupten Bewegungen imitiert er ebensogut die 
Maschinerie, welche der Materie, wie die Konjunktur, welche 
der Ware ihre Stofie versetzt. Eine ahnliche Mimesis der »fieber- 
haften . . . Bewegung der materiellen Produktion« nebst der ihr 
zugehorigen Geschaftsformen vollziehen die Teilchen der bei 
Poe geschilderten Menge. Was der Luna-Park, der den kleinen 
Mann zum Exzentrik macht, spater in seinen Wackeltopfen und 
verwandten Amusements zustande brachte, das ist in der Be- 
schreibung von Poe vorgebildet. Die Leute verhalten sich bei ihm 
so als wenn sie nur noch reflektorisch sich aufiern konnten. Dies 
Treiben wirkt noch entmenschter dadurch, dafi bei Poe nur 
Menschen in Rede stehen. Wenn die Menge sich staut, so ist es 
nicht, weil der Wagenverkehr sie aufhalt - er ist nirgends mit 
einem Wort erwahnt - sondern weil sie durch andere Mengen 
blockiert wird. In einer Masse von soldier Beschaffenheit konnte 
die Flanerie keine Bliiten treiben. 

In Baudelaires Paris war es noch nicht an dem. Noch gab es 
Fahren, die dort wo spater Briicken sich befanden, die Seine 
querten. Noch konnte, in Baudelaires Todesjahr, ein Unterneh- 
mer auf den Gedanken kommen, zur Bequemlichkeit bemittelter 
Einwohner fiinfhundert Sanften zirkulieren zu lassen. Noch 
waren die Passagen beliebt, in denen der Flaneur dem Anblick 
des Fuhrwerks enthoben war, das den Fufiganger als Konkur- 
renten nicht gelten lafit. Es gab den Passanten, welcher sich in 
die Menge einkeilt; doch gab es audi noch den Flaneur, welcher 
Spielraum braucht und sein Privatisieren nicht missen will. 
Mufiig geht er als eine Personlichkeit; so protestiert er gegen die 
Arbeitsteilung, die die Leute zu Spezialisten macht. Ebenso pro- 
testiert er gegen deren Betriebsamkeit. Um 1840 gehorte es vor- 
ubergehend zum guten Ton, Schildkroten in den Passagen spa- 
zieren zu fuhren., Der Flaneur liefi sich gern sein Tempo von 
ihnen vorschreiben. Ware es nach ihm gegangen, so hatte der 
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Fortschritt diesen pas lernen mussen. Aber nicht er behielt das 
letzte Wort sondern Taylor, der das >Nieder mit der Flanerie< 
zur Parole machte 39 . Mancher suchte sich beizeiten ein Bild von 
dem zu machen, was kommen sollte. »Der Flaneur«, schreibt 
Rattier 1857 in seiner Utopie »Paris n'existe pas«, »den man 
auf dem Pflaster und vor den Auslagen angetroffen hat, dieser 
nichtige, unbedeutende, ewig schaulustige Typ, der immer auf 
Sechser-Emotionen aus war und von nichts wufite als von Stei- 
nen, Fiakern und Gaslaternen . . . der ist nun Ackerbauer, Win- 
zer, Leinenfabrikant, Zuckerraffineur, Eisenindustrieller gewor- 
den.* 40 

Auf seinen Irrfahrten landet der Mann der Menge spat in 
einem noch viel besuchten Kaufhaus. Er bewegt sich darin wie 
ein Kundiger. Gab es vielstockige Warenhauser zur Zek von 
Poe? Wie dem audi sei, Poe lafit den Ruhelosen »etwa andert- 
halb Stunden« in diesem Kaufhause zubringen. »Er ging von 
einem Rayon zum andern, ohne etwas zu kaufen noch auch zu 
sprechen; wie abwesend starrte er auf die Waren.« 41 Wenn die 
Passage die klassische Form des Interieurs ist, als das die Strafie 
sich dem Flaneur darstellt, so ist dessen Verfallsform das Wa- 
renhaus. Das Warenhaus ist der letzte Strich des Flaneurs. War 
ihm anfangs die Strafie zum Interieur geworden, so wurde ihm 
dieses Interieur nun zur Strafie, und er irrte durchs Labyrinth 
der Ware wie vordem durch das stadtische. Es ist ein grofiartiger 
Zug in Poes Erzahlung, dafi sie der friihesten Schilderung des 
Flaneurs die Figur seines Endes einbeschreibt. 
Jules Laforgue hat von Baudelaire gesagt, als erster habe von 
Paris er »als ein tagtaglich zur hauptstadtischen Existenz Ver- 
dammter« 42 gesprochen. Er hatte sagen konnen, als erster er 
habe auch von dem Opiat gesprochen, das diesen - und nur die- 
sen - Verdammten zur Erleichterung gegeben ist. Die Menge ist 
nicht nur das neueste Asyl des Geachteten; sie ist auch das neue- 
ste Rauschmittel des Preisgegebenen. Der Flaneur ist ein Preisge- 
gebener in der Menge. Damit teilt er die Situation der Ware. 

39 vgl. Georges Fricdmann: La crise du progres. Esquisse d'histoire des id£es 189$- 
1935. 2* £d., Paris 1936, p. 76. 

40 Paul-Ernest de Rattier: Paris n'existe pas. Paris 1857, p. 74/75. 

41 Poe: Nouvelles histoires extraordin aires, 1. c. (S. 551) p. 98. 

42 Jules Laforgue: Melanges posthumes. Paris 1903, p. in. 
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Diese Besonderheit ist ihm nicht bewufit. Sie wirkt aber darum 
auf ihn nicht weniger. Sie durchdringt ihn beseligend wie ein 
Rauschgift, das ihn fur viele Demutigungen entschadigen kann. 
Der Rausch, dem sich der Flanierende uberlafit, ist der der vom 
Strom der Kunden umbrausten Ware. 

Gabe es jene Warenseele, von welcher Marx gelegentlich im 
Scherz spricht 43 , so ware sie die einfuhlsamste, die im Seelen- 
reiche je begegnet ist. Denn sie miifite in jedem den Kaufer 
sehen, in dessen Hand und Haus sie sich schmiegen will. Ein- 
fiihlung ist aber die Natur des Rausches, dem der Flaneur in der 
Menge sich uberlafit. »Der Dichter geniefit das unvergleichliche 
Privileg, dafi er nach Gutdiinken er selbst und ein anderer sein 
kann. Wie irrende Seelen, die einen Korper suchen, so tritt er, 
wann er will, in die Person eines anderen ein. Ihm steht die 
eines jeglichen frei und offen; wenn ihm gewisse Platze ver- 
schlossen scheinen, so ist es, weil sie in seinen Augen der Miihe 
wert nicht sind, inspiziert zu werden.« 44 Was hier spricht, ist die 
Ware selbst. Ja, die letzten Worte geben einen ziemlich genauen 
Begriff von dem, was sie dem armen Schlucker zumurmelt, der 
an einer Auslage mit schonen und teuren Sachen vorbeikommt. 
Sie wollen nichts von ihm wissen; in ihn fuhlen sie sich nicht ein. 
In den Satzen des bedeutsamen Stiicks »Les foules« spricht mit 
andern Worten der Fetisch selbst, mit dem Baudelaires sensitive 
Anlage so gewaltig mitschwingt, dafi die Einfuhlung in das An- 
organische eine der Quellen seiner Inspiration gewesen ist*. 

* Zu den Belegen, die im ersten Teil hierfur versammelt wurden, kommt als ein 
gewiduigster das zweite der »SpIeen«-Gedichte. Schwerlich hat ein Dichter vor 
Baudelaire einen Vers geschrieben, der dem »Je suis un vieux boudoir plein de roses 
fan£es« (I, p. 86) entsprache. Das Gedicht ist durch und durch auf die Einfuhlung in 
eine Materie gestellt, welche eine im doppelten Sinne tote ist. Es ist die anorganische, 
weiter die aus dem Zirkulationsprozefi ausgeschiedene. 

DeWmais tu n'es plus, 6 matiere vivantel 

Qu'un granit entouri d'une vague £pouvante, 

Assoupi dans le fond d'un Saharah brumeux; 

Un vieux sphinx ignori du monde insoucieux, 

OubIi6 sur la carte, et dont l'humeur farouche 

Ne chante qu'aux rayons du soleil qui se couche. (I, p. 86). 
Das Bild der Sphinx, mit dem das Gedicht schliefit, hat die diistere Schonheit von 
Ladenhtitern, wie man sie noch in Passagen antrifft. 

43 vgl. Marx: Das Kapital, 1. c. (S. J23) p. 9J. 

44 I, p. 420/421. 
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Baudelaire war ein Kenner der Rauschmittel. Dennoch ist ihm 
eine ihrer sozial erheblichsten Wirkungen wohl entgangen. Sie 
besteht in dem Charme, den die Siichtigen unterm Einflufi der 
Droge an den Tag legen. Den gleichen Effekt gewinnt ihrerseits 
die Ware der sie berauschenden, sie umrauschenden Menge ab. 
Die Massierung der Kunden, die den Markt, der die Ware zur 
Ware macht, eigentlich bildet, steigert deren Charme fur den 
Durchschnittskaufer. Wenn Baudelaire von einem »religiosen 
Rauschzustand der Grofistadte« 45 spricht, so diirfte dessen un- 
genannt gebliebenes Subjekt die Ware sein. Und die »heilige 
Prostitution der Seele«, mit der verglichen »das, was die Men- 
schen Liebe nennen, recht klein, recht beschrankt und recht 
schwachlich« 46 sein soli, kann, wenn die Konfrontation mit der 
Liebe ihren Sinn behalt, wirklich nichts anderes sein als die Pro- 
stitution der Warenseele. »Cette sainte prostitution de Tame 
qui se donne tout entiere, po&ie et charit£, a l'imprevu qui se 
montre, a l'inconnu qui passe« 47 , sagt Baudelaire. Genau diese 
po£sie und genau diese charite ist es, welche die Prostituierten 
fur sich in Anspruch nehmen. Sie hatten die Geheimmsse des of- 
fenen Markts ausprobiert; die Ware hatte da nichts vor ihnen 
voraus. Auf dem Markte beruhten einige ihrer Reize, und es 
wurden ebenso viele Machtmittel. Als solche registriert Baude- 
laire sie im »Crepuscule du Soir«: 

A travers les lueurs que tourmente le vent 

La Prostitution s'allume dans les rues; 

Comme une fourmiliere elle ouvre ses issues; 

Partout elle se fraye un occulte chemin, 

Ainsi que Pennemi qui tente un coup de main; 

Elle remue au sein de la cite* de fange 

Comme un ver qui d£robe a l'Homme ce qu'il mange. 48 

Erst die Masse der Einwohner erlaubt der Prostitution diese 
Streuung uber weite Teile der Stadt. Und erst die Masse macht 
es dem Sexualobjekt moglich, sich an den hundert Reizwirkun- 
gen zu berauschen, die es zugleich ausiibt. 

45 II, p. 627. 

46 I, p. 421. 

47 I, p. 421. 

48 I, p. 108. 
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Nicht auf jeden wirkte das Schauspiel berauschend, das das 
Strafienpublikum einer Grofistadt bot. Lange ehe Baudelaire 
sein Prosagedicht »Les foules« verfafite, hatte Friedrich Engels 
es unternommen, das Treiben in den londoner Strafien abzuschil- 
dern. »So eine Stadt wie London, wo man stundenlang wandern 
kann, ohne auch nur an den Anfang des Endes zu kommen, ohne 
dem geringsten Zeichen zu begegnen, das auf die Nahe des plat- 
ten Landes schliefien liefie, ist doch ein eigen Ding. Diese kolos- 
sale Centralisation, diese Anhaufung von dritthalb Millionen 
Menschen auf Einem Punkt hat die Kraft dieser dritthalb Mil- 
lionen verhundertfacht . . . Aber die Opfer, die . . . das geko- 
stet hat, entdeckt man erst spater. Wenn man sich ein paar Tage 
lang auf dem Pflaster der Hauptstrafien herumgetrieben . . . hat, 
dann merkt man erst, dafi diese Londoner das beste Theil ihrer 
Menschheit aufopfern mufiten, um alle die Wunder der Civilisa- 
tion zu vollbringen, von denen ihre Stadt wimmelt, dafi hun- 
dert Krafte, die in ihnen schlummerten, unthatig blieben und 
unterdriickt wurden . . . Schon das Strafiengewiihl hat etwas Wi- 
derliches, etwas, wogegen sich die menschliche Natur emport. 
Diese Hunderttausende von alien Klassen und aus alien Stan- 
den, die sich da aneinander vorbeidrangen, sind sie nicht Alle 
Menschen, mit denselben Eigenschaften und Fahigkeiten, und 
mit demselben Interesse, glucklich zu werden? . . . Und doch 
rennen sie an einander voriiber, als ob sie gar Nichts gemein, 
gar Nichts mit einander zu thun hatten, und doch ist die einzige 
Ubereinkunft zwischen ihnen die stillschweigende, dafi Jeder 
sich auf der Seite des Trottoirs halt, die ihm rechts liegt, damit 
die beiden an einander vorbeischiefienden Stromungen des Ge- 
dranges sich nicht gegenseitig aufhalten; und doch fallt es Kei- 
nem ein, die Andern auch nur eines Blickes zu wiirdigen. Die 
bmtale Gleichgiiltigkeit, die gefiihllose Isolirung jedes Einzelnen 
auf seine Frivatinteressen tritt um so widerwartiger und ver- 
letzender hervor, je mehr dieser Einzelnen auf den kleinen 
Raum zusammengedrangt sind.« 49 

Diese >gefuhllose Isolierung jedes Einzelnen auf seine Privat- 
interessen< durchbricht der Flaneur nur scheinbar, indem er den 
Hohlraum, welchen die seinige in ihm geschaffen hat, mit den 

49 Engels: Die Lage der arbeitenden Klasse in England. Nadi eigner Ansdiauung und 
authentischen Quellen. 2, Ausg., Leipzig 1848, p. 36/37. 
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erborgten, zudem erdichteten von Fremden ausfiillt. Es klingt 
neben der klaren Beschreibung, die Engels gibt, dunkel, wenn 
Baudelaire schreibt: »Das Vergniigen, in einer Menge sich zu 
befinden, ist ein geheimnisvoller Ausdruck fiir den Genufi an der 
Vervielfaltigung der Zahl« 50 ; aber der Satz klart sich, wenn 
man ihn nicht sowohl vom Standpunkt des Menschen als der 
Ware gesprochen denkt. Sofern der Mensch, als Arbeitskraft, 
Ware ist, hat er es allerdings nicht notig, eigens in die Ware sich 
zu versetzen. Je mehr diese Seinsweise seiner selbst als die von 
der Produktionsordnung iiber ihn verhangte ihm zum Bewufit- 
sein kommt - je mehr er sich proletarisiert -, desto mehr durch- 
dringt ihn der Frosthauch der Warenwirtschaft, desto weniger 
wird es sein Fall sein, in die Ware sich einzufiihlen. Aber so 
weit war es mit der Klasse der kleinen Burger, der Baudelaire 
angehorte, noch nicht gekommen. Auf der Stufenleiter, von der 
hier die Rede ist, befand sie sich erst im Beginn des Abstiegs. 
Unausweichlich mufite vielen in ihr die Warennatur ihrer Ar- 
beitskraft eines Tages aufstofien. Aber dieser Tag war noch nicht 
gekommen. Bis zu ihm durften sie, wenn man so sagen darf, 
ihre Zeit hinbringen. Dafi unterdessen ihr Teil im besten Fall 
der Genufi sein konnte, doch nie die Herrschaft, das eben machte 
die Frist, die ihr von der Geschichte gegeben war, zu einem Ge- 
genstande des Zeitvertreibs. Wer auf Zeitvertreib ausgeht, der 
sucht Genufi. Es verstand sich jedoch von selber, dafi dem Ge- 
nufi dieser Klasse um so engere Grenzen gezogen waren, je 
mehr sie ihm in dieser Gesellschaft fronen wollte. Weniger 
beschrankt liefi dieser Genufi sich an, sofern sie ihn an ihr zu 
finden imstande war. Wollte sie es in dieser Art zu geniefien bis 
zur Virtuositat bringen, so durfte sie die Einfuhlung in die 
Ware nicht verschmahen. Sie mufite diese Einfuhlung mit der 
Lust und der Bangigkeit auskosten, die ihr aus dem Vorgefuhl 
von ihrer eigenen Bestimmung als Klasse kam. Sie mufite ihr 
schliefilich ein Sensorium entgegenbringen, das audi Bestofienem 
und Faulendem noch die Reize abmerkt. Baudelaire, der im Ge- 
dicht an eine Kurtisane »ihr Herz, bestofien wie einen Pfirsich, 
reif fiir weises Lieben« nennt »wie ihren Leib«, besafi dieses 
Sensorium. Ihm verdankte er den Genufi an dieser Gesellschaft 
als ein halb bereits von ihr Ausgeschiedener. 
50 II, p. 6x6. 
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In der Haltung des so Geniefienden liefi er das Schauspiel der 
Menge auf sich einwirken. Dessen tiefste Faszination lag aber 
darin, ihm im Rausch, in welchen es ihn versetzte, die schreck- 
liche gesellschaftliche Wirklichkeit nicht zu entriicken. Er hielt 
sie sich bewufit; so zwar wie Berauschte wirklicher Umstande 
>noch< bewufit bleiben. Darum kommt die Grofistadt bei Baude- 
laire beinahe nie in der unmittelbaren Darstellung ihrer Bewoh- 
ner zumAusdruck. DieDirektheit undHarte, mit der ein Shelley- 
London im Bild seiner Menschen festhielt, konnte dem Paris 
von Baudelaire nicht zugute kommen. 

Die Holle ist eine Stadt, sehr ahnlich London - 
Eine volkreiche und eine rauchige Stadt. 
Dort gibt es alle Arten von ruinierten Leuten 
Und dort ist wenig oder gar kein Spafi 
Wenig Gerechtigkeit und noch weniger Mitleid. 51 

Dem Flaneur liegt ein Schleiet auf diesem Bild. Die Masse ist 
dieser Schleier; sie wogt in »den faltigen Maandern der alten 
Metropolen« 52 . Sie macht, dafi das Grauenhafte auf ihn bezau- 
bernd wirkt". Erst wenn dieser Schleier zerreifit und dem Blick 
des Flaneurs »einen der volkreichen Platze« freigibt, »die im 
Strafienkampfe menschenleer daliegen« 54 , sieht audi er die 
grofie Stadt unverstellt. 

Bediirfte es eines Zeugnisses fur die Gewalt, mit der die Erfah- 
rung der Menge Baudelaire bewegt hat, so ware es die Tatsache, 
dafi er es unternahm, im Zeichen dieser Erfahrung mit Hugo 
zu wetteifern. Dafi in ihr wenn irgendwo Hugos Starke lag, 
war fur Baudelaire offenkundig. Er riihmt einen »caractere 
po&ique . . ., interrogatif« 55 an Hugo und sagt ihm nach, er 
verstehe nicht nur das Klare scharf und klar wiederzugeben, 
sondern gebe audi mit der unerlafilichen Dunkelheit wieder, was 
nur dunkel und undeutlich sei offenbart worden. Von den drei 
Gedichten der »Tableaux parisiens«, die Hugo gewidmet sind, 

51 Percy Bysshe Shelley: The Complete Poetical Works. London 1932, p. 346. (» Peter 
Bell the Third Part*; Obertragung von Brecht.) 

52 I, p. 102. 

53 vgl, I, p. 102. 

54 II, p. 193. 

55 II, p. J22. 
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beginnt eines mit einer Anrufung der menschenerfullten Stadt - 
»Wimmelnde Stadt, Stadt, von Traumen erfiillte« 56 - ein ande- 
res verfolgt im »wimmelnden Tableau« 57 der Stadt, durch die 
Menge hindurch, alte Frauen*. Die Menge ist in der Lyrik ein 
neuer Gegenstand. Noch dem Neuerer Sainte-Beuve riihmte 
man es, als dem Dichter geziemend und angemessen, nach, dafi 
»die Menge ihm unertraglich« 58 sei. Hugo hat wahrend seines 
Exils in Jersey diesen Gegenstand der Poesie erschlossen. In sei- 
nen einsamen Spaziergangen an der Kiiste gliederte er sich ihm 
dank einer von den riesigen Antithesen, die seiner Inspiration 
unerlafilich waren. Die Menge tritt bei Hugo als ein Gegenstand 
der Kontemplation in die Dichtung ein. Der brandende Ozean 
ist ihr Modell und der Denker, der diesem ewigen Schauspiel 
nachsinnt, ist der wahre Ergriinder der Menge, in die er sich 
verliert wie ins Meeresrauschen. »Wie er von der einsamen 
Klippe hiniiberblickt, der Verbannte, nach den grofien schicksal- 
vollen Landern, so blickt er hinab in die Vergangenheiten der 
Volker . . . Er tragt sich und seine Geschicke hinein in die 
Fiille der Geschehnisse und sie werden ihm lebendig und ver- 
fliefien mit dem Dasein der naturlichen Machte, mit dem Meere, 
den verwitternden Felsen, den treibenden Wolken und den 
anderen Erhabenheiten, die ein einsames und ruhiges Leben im 
Verkehr mit der Natur enthalt.« 59 »L'ocean meme s'est en- 
nuye de lui«, hat Baudelaire von Hugo gesagt, mit dem Licht- 
biindel seiner Ironie den briitend auf den Klippen Postierten 
streifend. Dem Schauspiel der Natur nachzuhangen, fiihlte sich 
Baudelaire nicht bewogen. Seine Erfahrung der Menge trug die 
Spuren >der Unbill und der tausend Stofie<, die der Passant im 
Gewiihl einer Stadt erleidet und die sein Ichbewufitsein nur um 
so wacher halten. (Es ist im Grunde eben dies Ichbewufitsein, 
das er der flanierenden Ware leiht.) Ein Anreiz, das Senkblei 

* In dem Zyklus »Les petites vieilles* unterstreidit das dritte Gedldit die Rivalitat 
durch wortliche Anlehnung an das dritte Gedicht der Hugoschen Folge »Fant6mes«. 
Es entsprechen sich so eines der vollendetsten Gedichte von Baudelaire und eines von 
den schwachsten, die Hugo geschrieben hat, 

56 I, p. 100, 

57 I, p. 103. 

58 Sainte-Beuve: Les consolations, I. c. {S. 523) p. 12J. (Die von Sainte-Beuve aus 
dem Manuskript veroffentlichte Aufiening stammt von [George] Farcy.) 

59 Hugo von Hofmannsthal: Versuch uber Victor Hugo. Miinchen 1925, p. 49. 
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des Gedankens in die Tiefe der Welt auszuwerfen, ist die Menge 
fur Baudelaire nie gewesen. Hugo dagegen schreibt: >les profon- 
deurs sont des multitudes < 60 und gibt damit seinem Sinnen einen 
unermefilichen Spielraum frei. Das Natiirlich-Obernatiirliche, 
von dem Hugo als von der Menge betroffen wurde, stellt sicli 
ebensogut im Walde wie im Tierreich wie in der Brandung 
dar; in jedem von ihnen kann fiir Augenblicke die Physiogno- 
mie einer grofien Stadt aufblitzen. Die »Pente de la reverie « 
gibt von der zwischen der Vielzahl alles Lebendigen waltenden 
Promiskuitat einen grofiartigen Begriff. 

La nuit avec la foule, en ce reve hideux, 

Venait, s'epaississant ensemble toutes deux, 

Et, dans ces regions que nul regard ne sonde, 

Plus l'homme etait nombreux, plus Tomb re etait profonde. 61 

Und 

Foule sans nom! chaos! des voix, des yeux, des pas. 
Ceux qu'on n'a jamais vus, ceux qu'on ne connait pas. 
Tous les vivants! - citis bourdonnant aux oreilles 
Plus qu'un bois d'Amerique ou des ruches d'abeilles. 62 

Mit der Menge ubt die Natur ihr elementares Recht an der 
Stadt. Aber es ist nicht die Natur allein, die so ihre Rechte wahr- 
nimmt. Es gibt eine erstaunliche Stelle in den »Miserables«, an 
der das Waldweben als Archetypus des Massendaseins erscheint. 
»Was in dieser Strafe vor sich gegangen war, hatte einen Wald 
nicht erstaunt; die Schafte und das Unterholz, die Krauter, die 
unentwirrbar ineinander verschlungenen Zweige und die hohen 
Graser fiihren ein Dasein von dunkler Art; durchs unabsehbare 
Gewimmel huscht Unsichtbares; was unter dem Menschen steht, 
nimmt durch Nebel das wahr, was iiber dem Menschen steht.« 
In diese Darstellung ist eingesenkt, was Hugos Erfahrung mit 
der Menge eigentumlich gewesen ist. In der Menge tritt, was 
unter dem Menschen steht, in Verkehr mit dem, was iiber ihm 

60 cit. Gabriel Bounoure: Abimes de Victor Hugo, in: Mesures, 15 juillet 1936, p. 39. 

61 Hugo: CEuvres completes, 1. c. (S. 517) Po£sie. Bd. 2: Les orientates, Les feuilles 
d'automne. Paris 1880, p. 365. 

62 Hugo, 1. c. p. 363. 
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waltet. Diese Promlskuitat ist es, die alle andern einschliefit. 
Die Menge erscheint bei Hugo als Zwitterbalg, den ungestalte, 
ubermenschliche Machte denen ausgebaren, die unter dem Men- 
schen sind. Im visionaren Einschlag, der in Hugos Konzept von 
der Menge vorliegt, kommt das gesellschaftliche Sein besser zu 
seinem Recht als in der >realistischen< Behandlung, die er ihr in 
der Politik angedeihen liefi. Denn die Menge ist in der Tat ein 
Naturspiel, wenn man den Ausdruck auf gesellsdiaftliche Ver- 
haltnisse iibertragen darf. Eine Strafie, eine Feuersbrunst, ein 
Verkehrsungliick versammeln Leute, die als solche von klassen- 
mafiiger Bestimmtheit frei sind. Sie prasentieren sich als kon- 
krete Ansammlungen; aber gesellschaftlich verbleiben sie doch 
abstrakt, namlich in ihren isolierten Privatinteressen. Ihr Mo- 
dell sind die Kunden, die sich - jeder in seinem Privatinteresse 
- auf dem Markte um >die gemeinsame Sache< sammeln. Diese 
Ansammlungen haben vielfach nur statistische Existenz. In ihr 
bleibt verhiillt, was an ihnen das eigentlich Monstrose ausmacht: 
namlich die Massierung privater Personen als soldier durch den 
Zufall ihrer Privatinteressen. Fallen diese Ansammlungen jedoch 
ins Auge - und dafiir sorgen die totalitaren Staaten, indem sie 
die Massierung ihrer Klienten permanent und verbindlich fur 
alle Vorhaben machen -, so tritt ihr Zwittercharakter klar zu 
Tage. Er tut das vor allem fur die BetrofTenen selbst. Sie ratio- 
nalisieren den Zufall der Marktwirtschaft, der sie derart zu- 
sammenfuhrt, als >Schicksal<, in dem sich >die Rasse< wieder- 
findet. Sie geben damit zugleich dem Herdentrieb und dem 
reflektorischen Handeln freies Spiel. Die Volker, die im Vorder- 
grunde der westeuropaischen Biihne stehen, machen Bekannt- 
sdiaft mit dem Obernatiirlichen, das Hugo in der Menge ent- 
gegentrat. Das historische Vorzeichen dieser GroGe hat Hugo 
allerdings nicht lesen konnen. Doch hat es sich in seinem Werk 
als eine sonderbare Entstellung abgedriickt: in Gestalt der spiri- 
tistischen Protokolle. 

Der Kontakt mit der Geisterwelt, der bekanntlich in Jersey 
gleich tief auf sein Dasein wie auf seine Produktion wirkte, war, 
so befremdend das erscheinen mag, vor allem ein Kontakt mit 
den Massen, wie er dem Dichter in der Verbannung von Hause 
aus abging. Denn die Menge ist die Daseinsweise der Geister- 
welt. So sah Hugo zuvorderst sich selbst als Genius in einer 
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grofien Versammlung der Genien, die seine Ahnen waren. Der 
»William Shakespeare« geht seitenweise, in grofien Rhapsodien 
die Reihe dieser Geistesfiirsten durch, die mit Moses beginnt und 
mit Hugo endet. Sie macht aber nur eine kleine Schar in der ge- 
waltigen Menge der Abgeschiedenen. Das ad plures ire der 
Romer war Hugos chthonischem Ingenium kein leeres Wort. - 
Die Spirits der Toten kamen spat, als Boten der Nacht, in der 
letzten Sitzung. Die Aufzeichnungen von Jersey haben ihre Bot- 
schaften aufbewahrt: »Jeder Grofie wirkt an zwei Werken. An 
dem Werk, das er als Lebender schafft, und an seinem Geister- 
Werke . . . Der Lebende weiht sich dem ersten Werke. Des 
Nachts jedoch in der tiefen Stille erwacht, oh Schrecken! der 
Geister-Schopfer in diesem Lebenden. Wie? ruft die Kreatur, ist 
das nicht alles? - Nein, erwidert der Geist, auf und erhebe dich; 
der Sturm ist los, die Hunde und Fiichse heulen, Finsternis aller- 
orten, die Natur schauert; unter der Peitsche Gottes zuckt sie 
zusammen . . . Der Geister-Schopfer sieht die Phantom-Idee. Die 
Worte strauben sich und der Satz erschauert . . ., fahl lauft die 
Scheibe an, Furcht packt die Lampe . . . Hiite dich, Lebender, 
hiite dich, Mensch eines Sakulums, du Vasall eines Gedankens, 
der von der Erde stammt. Denn das hier ist der Wahnsinn, das 
hier ist das Grab, das hier ist das Unendliche, das hier ist eine 
Phantom-Idee.« 63 Der kosmische Schauer im Erlebnis des Un- 
sichtbaren, welchen Hugo an dieser Stelle festhalt, hat keine 
Ahnlichkeit mit dem nackten Schrecken, von dem Baudelaire im 
spleen iiberwaltigt wurde. Auch brachte Baudelaire fiir das 
Hugosche Unternehmen nur wenig Verstandnis auf. »Die wahre 
2ivilisation«, sagte er, »liegt nicht im Tischrucken.« Hugo ging 
es aber nicht um die Zivilisation. Er fiihlte sich in der Geister- 
welt eigentlich heimisch. Sie war, konnte man sagen, das kos- 
mische Komplement eines Hauswesens, in dem es auch nicht 
ohne Grauen abging. Seine Intimitat mit den Erscheinungen 
nimmt ihnen viel von ihrem Erschreckenden. Sie ist auch nicht 
frei von Betriebsamkeit und verrat an ihnen das Fadenscheinige. 
Das Pendant zu den Nachtgespenstern sind nichtssagende Ab- 
straktionen, mehr oder minder sinnige Verkorperungen, wie sie 
auf Denkmalern damals zu Hause waren. >Das Drama<, >die 

63 Gustave Simon: Chez Victor Hugo. Les tables tournantes de Jersey. Proces- 
verbaux des stances. Paris 1923, p. 306-308, 314. 



Der Flaneur 567 

Lyrik<, >die Poesie<, >der Gedanke< und viele ahnliche lassen sich 
in den jerseyer Protokollen unbefangen neben den Stimmen des 
Chaos horen. 

Die uniibersehbaren Scharen der Geisterwelt - das diirfte das 
Ratsel der Losung naherbringen - sind fiir Hugo vor allem 
Publikum. Es ist weniger sonderbar, dafi sein Werk Motive des 
redenden Tisches aufnimmt als dafi er es vor ihm zu produzieren 
pflegte. Der Beifall, mit dem das Jenseks ihm nicht gekargt hat, 
gab ihm im Exil einen Vorbegriff von dem unermefllichen, wel- 
cher ihn im Alter, in der Heimat erwarten sollte. Als an seinem 
siebenzigsten Geburtstag das Volk der Hauptstadt gegen sein 
Haus in der Avenue d'Eylau drangte, war das Bild der Woge, 
die an die Klippe brandet, aber auch die Botschaft der Geister- 
welt eingelost. 

Das unergriindliche Dunkel des Massendaseins ist zuletzt audi 
die Quelle von Victor Hugos revolutionaren Spekulationen 
gewesen. In den »Chatiments« ist der befreiende Tag umschrie- 
ben als 

Le jour ou nos pillards, ou nos tyrans sans nombre 
Comprendront que quelqu'un remue au fond de Pombre. 64 

Konnte der im Zeichen der Menge stehenden Vorstellung von 
der unterdriickten Masse ein zuverlassiges revolutionares Urteil 
entsprechen? War sie nicht vielmehr die deutliche Form fiir des- 
sen wo immer sich herschreibende Beschranktheit? In der Kam- 
merdebatte vom 25. November 1848 hatte Hugo gegen 
Cavaignacs barbarische Unterdriickung der Junirevolte ge- 
schimpft. Aber am 20. Juni hatte er in der Verhandlung iiber 
die ateliers nationaux das Wort gepragt: »Die Monarchic hatte 
ihre Miifiigganger, die Republik hat ihre Tagediebe.«* Der Re- 

* P^lin, ein kennzcichnender Vertreter der niederen Boheme, sdirieb in seinem BUtt 
»Lcs boulets rouges. Feuille du club pacifiquc des droits de l'homme* iiber diese Rede: 
»Der citoyen Hugo hat in der Nationalversaramlung debutiert. Er erwies sich, wie 
man erwartet hatte, als Deklamator, Gebardenmacher und Phrasenheld; im Sinne 
seines letzten durchtriebenen und verleumderischen Maueranschlags hat er von den 
Mufiiggangern, dem Elend, den Nichtstuern, den Lazzaroni, den Pratorianem der 
Revolte, den condottieh gesprochen - mit einem Wort, er hat die Metapher strapa- 
ziert, um mit einem Angriff auf die ateliers nationaux zu enden,« (anon., Faits divers, 
64 Hugo: GEuvres completes. 1. c. (S. 517) Po&ie. Bd. 4: Les ch^timents. Paris 1882, 
p. 397 (»Le caravane IV«). 
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flex im Sinne der oberflachlichen Ansicht des Tages und der ver- 
trauensseligsten von der Zukunft wird bei Hugo neben der tiefen 
Ahnung des im Schofie der Natur und des Volkes sich bildenden 
Lebens angetrorTen. Eine Vermittlung ist Hugo nie gelungen; 
dafi er ihre Notwendigkeit nicht empfunden hat, war die Be- 
dingung des gewaltigen Anspruchs, des gewaltigen Umfangs und 
wohl audi der gewaltigen Wirkung seines Lebenswerkes bei den 
Zeitgenossen. In dem »V argot « uberschriebenen Kapitel der 
»Miserables« treten die beiden widerstreitenden Seiten seiner 
Natur mit imponierender Schroffheit einander gegeniiber. Nach 
kiihnen Blicken in die sprachliche Werkstatt des niederen Volkes 
schliefk der Dichter: »Seit 89 entfaltet sich das gesamte Volk im 
gelauterten Individuum: es gibt keinen Armen, er hatte denn 
sein Recht und damit audi den Strahl, der auf ihn fallt; der 
arme Schlucker tragt in seinem Innern die Ehre Frankreichs; die 
Wiirde des Staatsbiirgers ist eine innere Wehr; wer frei ist, der 
ist gewissenhaft; und wer Stimmrecht hat, der regiert.« 65 Victor 
Hugo sah die Dinge, wie die Erfahrungen der erfolgreichsten li- 
terarischen und einer glanzenden politisdien Laufbahn sie vor 
ihn hinstellten. Er war der erste grofie Schriftsteller, der Kollek- 
tivtitel in seinem Werke hat - »Les miserables«, »Les travailleurs 
de la mer«. Menge hiefi ihm, fast im antiken Sinne, die Menge 
der Klienten - das war seiner Leser- und seiner Wahlermassen. 
Hugo war, mit einem Wort, kein Flaneur. 
Fur die Menge, die mit Hugo und mit der er ging, gab es keinen 
Baudelaire. Wohl aber existierte sie, diese Menge, fiir ihn. Ihr 
Anblick veranlafite ihn tagtaglich, die Tiefe seines Mifierfolgs 
auszuloten. Und das war unter den Griinden, aus denen er die- 
sen Anblick suchte, wohl nicht der letzte. Den verzweifelten 
Hochmut, der ihn so, gewissermaflen in Schuben, heimsuchte, 
nahrte er am Ruhme von Victor Hugo. Nodi heftiger stachelte 

in: Les boulets rouges. Feuille du club pacifique des droits de I'homme [R^dacteur: 
Le C«n pelin], ire annee, No. i, Du 22 au 2j juin 1848, p. 1.) - In seiner »Histoire 
parlementaire de la Seconde R^publiquc* schreibt Eugene Spuller: » Victor Hugo war 
mit den Stimmen der Reaktion gewahlt worden.« »£r hatte immer mit der Rechten 
gcstimmt, von zwei oder drei Anlassen abgesehen, bei denen die Politik keine Rolle 
spiel te.« (Eugene Spuller: Histoire parlementaire de la Seconde R^publique suivi 
d'une petite histoire du Second Empire. Paris 1891, p. in und p. 266.) 
65 Hugo: CEuvres completes, 1. c. (S. 517) Roman. Bd. 8: Les miserable*. IV. Paris 
1881, p. 306. 
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ihn wahrscheinlich dessen politisches Glaubensbekenntnis an. Es 
war das Glaubensbekenntnis des ckoyen. Die Masse der grofien 
Stadt konnte ihn nidit beirren. Er erkannte die Volksmenge in 
ihr wieder. Er wollte Stoff sein von ihrem Stoff. Laizismus, 
Fortschritt und Demokratie waren das Banner, das er iiber den 
Hauptern schwang. Dieses Banner verklarte das Massendasein. 
Es verschattete eine Schwelle, die den Einzelnen von der Menge 
trennt. Diese Schwelle hiitete Baudelaire; das unterschied ihn 
von Victor Hugo. Er ahnelte ihm jedoch darin, dafi audi er den 
gesellschaftlichen Schein nicht durchschaute, welcher sich in der 
Menge niederschlagt. Er setzte ihr darum ein Leitbild entgegen, 
so unkritisch wie die Hugosche Konzeption von ihr. Der Herds 
ist dieses Leitbild. Im Augenblick, da Victor Hugo die Masse 
als den Helden in einem modernen Epos feiert, halt Baudelaire 
nach einem Zufluchtsort des Helden in der Masse der Grofistadt 
Ausschau. Als citoyen versetzt Hugo sich in die Menge, als 
Heros sondert sich Baudelaire von ihr ab. 



Ill 
Die Moderne 

Baudelaire hat sein Bild vom Kunstler einem Bilde vom Helden 
angeformt. Beide treten von Anfang an fiireinander ein. »Die 
Willenskraft«, so heifit es im »Salon de i845«, »mufi eine wirk- 
lich kostbare Gabe sein und wird offenbar nie vergebens einge- 
setzt, denn sie geniigt, um selbst . . . Werken . . . zweiten Ranges 
etwas Unverwechselbares zu geben . . . Der Beschauer geniefit 
die Miihe; er schliirft den Schweif5.« 1 In den »Conseils aux 
jeunes litterateurs « vom nachsten Jahr steht die schone For- 
mel, in der die »contemplation opiniatre de Toeuvre de demain« 2 
als die Gewahr der Inspiration erscheint. Baudelaire kennt die 
»indolence naturelle des inspires« 3 ; wieviel Arbeit dazu gehort, 
»aus einer Traumerei ein Kunstwerk hervorgehen zu lassen« 4 , 
habe ein Musset nie begriffen. Er dagegen tritt vom ersten Au- 
genblick an mit einem eigenen Kodex, eigenen Satzungen und 
Tabus vor das Publikum. Barres will »in jeder geringsten Vo- 
kabel von Baudelaire die Spur der Muhen erkennen, die ihm zu 
so Grofiem verholfen haben« 5 . »Bis in seine nervose Krise 
hinein«, sdireibt Gourmont, »behalt Baudelaire etwas Gesun- 
des.« 6 Am gliicklichsten formuliert der Symbolist Gustave Kahn, 
wenn er sagt, dafi »die dichterische Arbeit bei Baudelaire einer 
korperlichen Anstrengung ahnlich sah« 7 . Dafiir ist der Beweis 
im Werk zu finden - in einer Metapher, die nahere Betrachtung 
lohnt. 

Diese Metapher ist die des Fechters. Baudelaire liebte es, unter 
ihr die Zuge des Martialischen als artistische vorzustellen. Wenn 
er Constantin Guys, an dem er hing, beschreibt, so sucht er ihn 
um die Zeit, da die andern schlafen, auf : »wie er dasteht, iiber 

1 II, p. 26. 

2 11, p. 388. 

3 II, p. 53i. 

4 cit. Albert Thibaudet: Int^rieurs. Paris 1924, p. ij, 

5 cit. Andrl Gide: Baudelaire et M. Faguet, in: Nouvelle revue francaise, tome 4, 
ier novembre 1910, p. 513. 

6 Rimy de Gourmont: Promenades litt^raires. Deuxieme s^rie. Paris 1906, p. 86. 

7 Baudelaire: Mon coeur mis a nu et fusses, journaux intimes. Edition conforme. au 
manuscrit. Preface de Gustave Kahn. Paris 1909, p. 5. 
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den Tisch gebeugt, mit der gleichen Scharfe das Blatt Papier 
visiert wie am Tag die Dinge um ihn herum; wie er mit seinem 
Stift, seiner Feder, dem Pinsel ficht; Wasser aus seinem Glas zur 
Decke spritzen und die Feder an seinem Hemd sich versuchen 
lafit; wie geschwind und heftig er hinter der Arbeit her ist, als 
fiirchte er, die Bilder entwischten ihm. So ist er streitbar, wenn 
audi allein und pariert seine eigenen Stofie.« 8 In soldi »phan- 
tastischem Gefedit« begriffen hat Baudelaire sich selbst in der 
Anfangsstrophe des »Soleil« portratiert, und das ist wohl die 
einzige Stelle der »Fleurs du mal«, die ihn bei der poetischen 
Arbeit zeigt. Das Duell, in dem jeder Kunstler begriffen ist und 
in dem er, »ehe er besiegt wird, vor Schrecken aufschreit« 9 , ist 
in den Rahmen einer Idylle gefafit; seine Gewaltsamkeiten tre- 
ten in den Hintergrund, und es lafit seinen Charme erkennen. 

Le long du vieux faubourg, ou pendent aux masures 
Les persiennes, abri des secretes luxures, 
Quand le soleil cruel frappe a traits redoubles 
Sur la ville et les champs, sur les toits et les bles, 
Je vais m'exercer seul a ma fantasque escrime, 
Flairant dans tous les coins les hasards de la rime, 
Trebuchant sur les mots comme sur les paves, 
Heurtant parfois des vers depuis longtemps rev£s. 10 

Diesen prosodischen Erfahrungen audi in der Prosa ihr Recht 
werden zu lassen, war eine der Absichten, denen Baudelaire im 
»Spleen de Paris« - seinen Gedichten in Prosa - nachgegangen 
war. In seiner Widmung der Sammlung an den Chefredakteur 
der »Presse« Arsene Houssaye kommt neben dieser Absicht zum 
Ausdruck, was jenen Erfahrungen eigentlich zu Grunde lag. 
»Wer unter uns hatte nicht schon in den Tagen des Ehrgeizes 
das Wunderwerk einer poetischen Prosa ertraumt? Sie miifite 
musikalisch ohne Rhythmus und ohne Reim sein; sie nuiftte 
geschmeidig und sprod genug sein, um sich den lyrischen Re- 
gungen der Seele, den Wellenbewegungen der Traumerei, den 
Chocks des Bewufitseins anzupassen. Dieses Ideal, das zur fixen 

8 II, p. 334- 

9 cit. Raynaud, 1. c. (S. 535) p. 318. 

10 I, p. 96. 
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Idee werden kann, wird vor all em von dem Besitz ergreif en, der 
in den Riesenstadten mit dem Gefledit ihrer zahllosen einander 
durchkreuzenden Beziehungen zuhause ist.« n 
Will man diesen Rhythmus vergegenwartigen und dieser Ar- 
beitsweise nachgehen, so zeigt es sich, dafi Baudelaires Flaneur 
nidit in dem Grade ein Selbstportrat des Dichters ist, wie man 
es meinen konnte. Ein bedeutender Zug des wirklichen Baude- 
laire - namlich des seinem Werk verschriebenen - ist in dieses 
Bildnis nicht eingegangen. Das ist die Geistesabwesenheit. - Im 
Flaneur feiert die Schaulust ihren Triumph. Sie kann sich in der 
Beobachtung konzentrieren - das ergibt den Amateurdetektiv; 
sie kann im Gaffer stagnieren - dann ist aus dem Flaneur ein 
badaud geworden*. Die aufschlufireichen Darstellungen der 
Grofistadt stammen weder von dem einen noch von dem an- 
dern. Sie stammen von denen, die die Stadt gleichsam abwesend, 
an ihre Gedanken oder Sorgeri verloren, durchquert haben. 
Ihnen wird das Bild der fantasque escrime gerecht; auf deren 
Verfassung, die alles andere als die des Beobachters ist, hat 
Baudelaire es abgesehen. In seinem Buch iiber Dickens hat 
Chesterton meisterhaft den gedankenverloren die Grofistadt 
Durchstreifenden festgehalten. Die standhaften Irrgange von 
Charles Dickens hatten in seinen Kinderjahren begonnen. »Wenn 
er mit seiner Arbeit f ertig war, blieb ihm nichts iibrig als herum- 
zustrolchen, und er strolchte durch halb London. Er war als 
Kind traumerisch; sein trauriges Schicksal beschaftigte ihn mehr 
als anderes ... In der Dunkelheit stand er unter den Laternen 
von Holborne und in Charing Cross litt er das Martyrium.« 
»Er legte es nicht auf Beobachtung an, wie das die Pedanten 
tun; er guckte nicht, um sich zu bilden, Charing Cross an; er 
zahlte nicht die Laternen von Holborne, um Arithmetik zu 
lernen . . . Dickens nahm nicht den Abdruck der Dinge in seinen 



* »Man darf den flaneur nidit mit dem badaud verwediseln; es ist da eine Nuance zu 
bcriicksiditigea . . . Der schlidite flaneur ist immer im vollen Besitz seiner Individual^ 
tat; die des badaud dagegen verschwindet. Sie wird von der Aufienwelt aufge- 
sogen . . .; diese berauscht ihn bis zur Selbstvergessenheit. Unter dem Einflufi des 
Schauspiels, das sich ihm bietet, wird der badaud zu einem unperson lichen Wesen; er 
ist kein Mensch mehr: er ist Publikum, er ist Menge.c (Victor Fournel: Ce qu'on voit 
dans les rues de Paris. Paris 1858, p. 263.) 
11 I, p. 405/406. 
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Geist auf ; es war viel eher so, dafi er seinen Geist den Dingen 
eindriickte.« 12 

Nidit oft konnte sich Baudelaire in den spateren Jahren als 
Promeneur durch die pariser Strafien bewegen. Seine Glaubiger 
verfolgten ihn, die Krankheit meldete sich und Zerwurfnisse 
zwischen ihm und seiner Matresse traten hinzu. Die Chocks, mit 
denen seine Sorgen ihm zusetzten und die hundert Einfalle, mit 
denen er sie parierte, bildet der dichtende Baudelaire in den 
Finten seiner Prosodie nach. Die Arbeit, die Baudelaire seinen 
Gedichten zuwandte, unterm Bild des Gefechts erkennen, heifit, 
sie als eine ununterbrochene Folge kleinster Improvisationen 
begreifen lernen. Die Varianten seiner Gedichte bezeugen, wie 
bestandig er an der Arbeit war und wie sehr das geringste ihn 
dabei bekummerte. Diese Streifziige, auf denen er seinen poeti- 
schen Sorgenkindern an den Ecken von Paris in die Arme lief, 
waren nicht immer freiwillige. In den ersten Jahren seines Da- 
seins als Literat, da er das Hotel Pimodan bewohnte, konnten 
seine Freunde die Diskretion bewundern, mit der er alle Spuren 
der Arbeit - den Schreibtisch voran - aus seinem Zimmer ver- 
bannt hatte*. Damals war er, sinnbildlich, auf die Eroberung 
der Strafie ausgegangen. Spater, als er ein Stuck seines burger- 
lichen Daseins nach dem andern preisgab, wurde sie ihm mehr 
und mehr zu einem Zufluchtsort. Ein Bewufitsein von der 
Briichigkeit dieses Daseins lag aber in der Flanerie von Anfang 
an. Sie macht aus der Not eine Tugend und zeigt darin die 
Struktur, die fiir die Konzeption des Heros bei Baudelaire in 
alien Teilen charakteristisdi ist. 
Die Not, die hier verkleidet wird, ist nicht nur eine materielle; 

* Baudelaires Jugendfreund Prarond schreibt im Andenken an die Zeit um 1845 : 
»Arbeitstische, an denen wir nachdachten oder etwas niederschrieben, waren bei uns 
wenig in Gebraudi . . . Ich fiir meinen Teil«, fahrt er nadi einer Erwahnung von 
Baudelaire fort, »sah ihn eher vor mir, wie er im Flug, strafiauf strafiab, seine Verse 
st elite; ich sah ihn nicht vor einem Ries Papier sitzen.« (cit. Alphonse S£ch£: La vie 
des »Fleurs du mal«. Amiens 1928, p. 84.) Ahnlich berichtet Banville iiber das Hotel 
Pimodan: » Als ich zum ersten Mai hinkam, fand ich da weder Lexika, nodi einArbeits- 
zimmer, noch einen Schreibtisch; ebensowenig gab es ein Buffet oder ein Speisezimmer 
und nichts» was an die Einrichtung einer burger lichen Wohnung erinnerte.« (Theodore 
de Banville: Mes souvenirs. Paris 1882, p. 81/82.) 

12 G filbert] K[eith] Chesterton: Charles Dickens. Traduit de Archille Laurent et 
L. Martin-Dupont. Paris o. J. [1927], p. 31. 
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sie betrifft die poetische Produktion. Die Stereotypien in Baude- 
laires Erfahrungen, der Mangel an Vermittlung zwischen seinen 
Ideen, die erstarrte Unruhe in seinen Ziigen deuten darauf hin, 
dafi die Reserven, die grofies Wissen und umfassender geschicht- 
licher Oberblick dem Mensdien erofFnen, ihm nicht zu Gebote 
standen. » Baudelaire hatte fiir einen Schrifts teller einen grofien 
Fehler, von dem er selbst nichts ahnte: er war unwissend. Was 
er wufite, das wufite er griindlich; aber er wufite Weniges. Ge- 
schichte, Physiologie, Archaologie, Philosophie blieben ihm 
fremd . • . Die Aufienwelt interessierte ihn wenig; er bemerkte 
sie vielleicht, aber jedenfalls studierte er sie nicht.« 13 Es ist zwar 
naheliegend und audi berechtigt, solchen und ahnlichen Kriti- 
ken 14 gegeniiber auf die notwendige und mitzliche Unzugang- 
lidikeit des Arbeitenden, die in aller Produktion unerlafilichen 
idiosynkratischen Einschlage hinzuweisen; aber der Sachverhalt 
hat eine andere Seite. Er begiinstigt die Uberforderung des Pro- 
duzierenden im Namen eines Prinzips, des >Schopferischen<. 
Diese ist um so gefahrlicher als sie, dem Selbstgefiihl des Produ- 
zierenden schmeichelnd, die Interessen einer ihm feindseligen 
Gesellschaftsordnung vorziiglich wahrt. Die Lebensweise der Bo- 
h^miens hat dazu beigetragen, einen Aberglauben an das Schop- 
ferisdie in Kurs zu setzen, dem Marx mit einer Feststellung 
begegnet, die fiir geistige genau wie fiir manuelle Arbeit gilt. 
Zum ersten Satz des Gothaer Programmentwurfs, » Die Arbeit 
ist die Quelle alles Reich turns und aller Kultur«, vermerkt er 
kritiscfa: »Die Burger haben sehr gute Griinde, der Arbeit iiber- 
natiirliche Schopfungskraft anzudichten; denn gerade aus der 
Naturbedingtheit der Arbeit folgt, dafi der Mensch, der kein 
anderes Eigentum besitzt als seine Arbeitskraft, in alien Gesell- 
schafts- und Kulturzustanden der Sklave der andern ^Mensdien 
sein mufi, die sich zu Eigentiimern der gegenstandlichen Arbeits- 
bedingungen gemacht haben. « 15 Wenig von dem, was zu den 
gegenstandlichen Bedingungen geistiger Arbeit gehort, hat Bau- 
delaire besessen: von einer Bibliothek bis zu einer Wohnung gab 

13 Maxime Du Camp: Souvenirs litte*raires. Bd, 2: 1850-1880. Paris 1906, p. 6$. 

14 vgl. Georges Rency: Physionomies litt^raires. Bruxelles 1907, p. 288. 

15 Marx: Randglossen zum Programm der Deutschen Arbeiterpartei. Mit einer 
ausfiihrlichen Einleitung und sechs Anhangen brsg. von Karl Korsdi. Berlin, Leipzig 
1922, p. 22. 
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es nichts, worauf er im Laufe seines Daseins, das gleich unstet 
in wie aufierhalb von Paris verlief, nicht hatte verzichten 
mussen. »Physisdie Leiden«, schreibt er am 26. Dezember 1853 
an seine Mutter, »bin ich in dem Grade gewohnt, ich verstehe so 
gut, mir unter einer zerrissenen Hose und einer Jacke, durch die 
der Wind streicht, mit zwei Hernden auszuhelfen, und ich bin 
so geiibt, mich bei durchlocherten Schuhen mit Stroh oder selbst 
Papier einzurichten, dafi ich fast nur noch moralische Leiden als 
solche fuhle. Immerhin mufi ich often sagen, dafi ich nun soweit 
bin, aus Furcht, meine Sachen noch mehr zu zerreifien, keine 
sehr plotzlichen Bewegungen mehr zu machen und nicht mehr 
viel zu gehen.« 16 Von der Art waren unter den Erfahrungen, 
die Baudelaire im Bilde des Heros verklart hat, die unzwei- 
deutigsten. 

Der Depossedierte taucht unter dem Bild des Heros um diese 
Zeit noch an anderer Stelle auf; und zwar ironisch. Das ist der 
Fall bei Marx. Er spricht von den Ideen des ersten Napoleons 
und sagt: »Der Kulminierpunkt der >idees napoleoniennes< . . . 
ist das Obergewicht der Armee. Die Armee war der point 
d'honneur der Parzellenbauern, sie selbst in Heroen verwan- 
delt.« Nun aber, unter dem dritten Napoleon, ist die Armee 
»nicht mehr die Bliite der Bauernjugend, sie ist die Sumpfblume 
des bauerlichen Lumpenproletariats. Sie besteht grofienteils aus 
Remplagants . . ., wie der zweite Bonaparte selbst nur Rempla- 
9am, der Ersatzmann fiir Napoleon ist.« 17 Der Blick, der sich 
von dieser Ansicht zum Bilde des fechtenden Dichters zuriick- 
wendet, findet es sekundenlang von dem des Marodeurs iiber- 
blendet, des anders >fechtenden< Soldners, der durch die Gegend 
irrt*. Vor allem aber klingen zwei beruhmte Zeilen Baudelaires 

* vgl, »Pour toi, vieux maraudeur, 1 L'amour n'a plus de gout, non plus que la 
dispute.* (I, p. 89.) - Eine der wemgen abstoflenden Ersdieinungen in der ausge- 
breiteten, meist farblosen Literatur iiber Baudelaire ist das Budi eines Peter Klassen. 
Es ist fiir dieses in der depravierenden Terminologie des Georgekreises verfafite Budi, v > 
das Baudelaire gleidisam unter dem Stahlhelm darstellt, bezeidinend, dafi es in dessen 
Lebenszentrum die ultramontane Restauration stellt, n ami ich den Augenblick, »wo im 
Sinne des wicderhergestellten Gottesgnadenkonigtums das Allerheiligste in der Um- 
starmng blanker Waffen durct die Strafien von Paris gefuhrt wird. Dies mag ein 

16 Baudelaire: Dernieres lettres inedites a sa mere, Avertissement et notes de 
Jacques Crepet. Paris 1926, p. 44/4$. 

17 Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, 1. c. (S. $14) p. 122/113. 
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mit ihrer unauffalligen Synkope deutlicher iiber dem gesell- 
schaftlichen Hohlraum wider, von dem Marx spricht. Sie be- 
schliefien die zweite Strophe des dritten Gedichtes der »Petites 
vieilles«. Proust begleitet sie mit den Worten, »il semble im- 
possible d'aller au dela« 18 . 

Ah! que j'en ai suivi, de ces petites vieilles! 
Une, entre autres, a Pheure ou Ie soleil tombant 
Ensanglante le ciel de blessures vermeilles, 
Pensive, s'asseyait a l'ecart sur un banc, 

Pour entendre un de ces concerts, riches de cmvre, 
Dont les soldats parfois inondent nos jardins, 
Et qui, dans ces soirs d'or ou Ton se sent revivre, 
Versent quelque hdroi'sme au coeur des citadins. 19 

Die mit den Sohnen verarmter Bauern besetzten Blechkapellen, 
die ihre Weisen fur die arme Stadtbevolkerung ertonen lassen - 
sie geben den Heroismus ab, der in dem Wort quelque seine 
Fadenscheinigkeit scheu verbirgt und eben in dieser Geberde edit 
und der einzige ist, der von dieser Gesellschaft noch hervorge- 
bracht wird. In der Brust ihrer Heroen wohnt kein Gefuhl, das 
in der der kleinen Leute nicht Platz hatte, die sich um eine Mili- 
tarmusik ansammeln. 

Die Garten, von denen in dem Gedicht als von >den unsrigen< 
die Rede ist, sind die dem Stadter geoffneten, dessen Sehnsucht 
vergebens um die grofien verschlossenen Parks streift. Das Pu- 
blikum,das sich in ihnen einfindet, ist nicht ganz das den Flaneur 
umwogende. »2u welcher Partei man immer gehoren mag«, 
schrieb Baudelaire 185 1, »es ist unmoglich, nicht von dem Schau- 
spiel dieser kranklichen Bevolkerung ergriffen zu werden, die 
den Staub der Fabriken schluckt, Baumwollpartikeln einatmet, 
ihre Gewebe von Bleiweifi und Quecksilber und von alien Giften 
durchdringen lafit, die zur Herstellung von Meisterwerken ge- 
braucht werden . . . Diese Bevolkerung verzehrt sich nach den 

entscheidendes, weil wesenhaftes Erlcbnis seines gesamten Daseins gewesen sein.« 
(Peter Klassen: Baudelaire. Welt und Gegenwelt. Weimar 193 1, p. 9.) Baudelaire 
war damals sechs Jahre alt. 

18 Marcel Proust: A propos de Baudelaire, in: Nouvelle revue franfaise, tome 16, 
ier juin 1921, p. 646, 

19 I, p. 104. 
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Wundern, auf die ihr docli die Erde ein Anrecht gibt; sie fuhlt 
purpurnes Blut in ihren Adern wallen, und sie wirft einen lan- 
gen von Trauer beschwerten Blick auf das Sonnenlicht und die 
Schatten in den grofien Parks. « 20 Diese Bevolkerung ist der 
Hintergrund, von dem sich der Umrifi des Heros abhebt. Das 
Bild, welches sich so darstellt, beschriftete Baudelaire auf seine 
eigene Weise. Er setzte das Wort la modernite* darunter. 
Der Heros ist das wahre Subjekt der modernite\ Das will be- 
sagen - um die Moderne zu leben, bedarf es einer heroischen 
Verfassung. Das war audi die Meinung Balzacs gewesen. Balzac 
und Baudelaire stehen mit ihr zur Romantik in Gegensatz. Sie 
verklaren die Leidenschaften und die Entschlufikraft; die Ro- 
mantik den Verzicht und die Hingabe. Aber die neue An- 
schauungsweise ist ungleich vielmaschiger, ungleich reicher an 
Vorbehalten bei dem Lyriker als bei dem Romancier. Zwei Rede- 
figuren zeigen, auf welche Art. Beide stellen den Heros in seiner 
modernen Erscheinung dem Leser vor. Bei Balzac wird der 
Gladiator zum commis voyageur. Der grofie Geschaftsreisende 
Gaudissart bereitet sich darauf vor, die Touraine zu bearbeiten. 
Balzac schildert seine Veranstaltungen und unterbricht sich, um 
auszurufen: » Welch ein Athlet! welche Arena! und was fiir 
Waffen: er, die Welt und sein MundwerkU 21 Baudelaire da- 
gegen erkennt den Fechtersklaven im Proletarier wieder; unter 
den Versprechungen, die der Wein dem Enterbten zu vergeben 
hat, nennt die fiinfte Strophe des Gedichts »L'ame du vin«: 

J'allumerai les yeux de ta femme ravie; 
A ton fils je rendrai sa force et ses couleurs 
Et serai pour ce frele athlete de la vie 
L'huile qui raffermit les muscles des lutteurs. 22 

Was der Lohnarbeiter in taglicher Arbeit leistet, ist nichts Ge- 
ringeres als was im Altertum dem Gladiator zu Beifall und 
Ruhm verhalf . Dieses Bild ist Stoff vom StofFe der besten Er- 
kenntnisse, die Baudelaire geworden sind; es stammt aus dem 
Nachdenken iiber seine eigene Lage. Eine Stelle aus dem » Salon 

20 11, p. 408. 

21 Balzac: L'illustre Gaudissart. (CEuvres completes [Ed. Calmann Levy], Bd. 13: 
Seines de la vie de province. Les Parisiens en Province.) Paris 1901, p. 5. 

22 I, p. 119. 
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de i859« ergibt, wie er sie angesehen wissen wollte. »Wenn ich 
hore, wie ein Raphael oder Veronese mit der verschleierten Ab- 
sicht glorifiziert werden, was nach ihnen gekommen ist zu ent- 
werten . . ., so frage ich mich, ob eine Leistung, die als solche der 
ihrigen mindestens gleichzusetzen ist . . ., nicht unendlich viel 
verdienstlicher als die ihre ist, da sie sich in einer Atmosphare 
und in einem Landstrich hervorgetan hat, die ihr feindlich ge- 
sinnt waren.« 23 - Baudelaire liebte es, seine Thesen krafi, in 
gleichsam barocker Beleuchtung in den Kontext hineinzusetzen. 
Es gehorte zu seiner theoretischen Staatsraison, ihren Zusammen- 
hang untereinander - wo einer vorhanden war - zu beschatten. 
Derartige Schattenpartien sind durch die Briefe fast immer auf- 
zuhellen. Ohne ein solches Verfahren notwendig zu machen, 
lafit die angezogene Stelle von 1859 ihren unzweifelhaften Zu- 
sammenhang mit einer mehr als zehn Jahre friiheren und beson- 
ders befremdlichen klar erkennen. Die folgende Kette von Ober- 
legungen rekonstruiert diesen. 

Die Widerstande, die die Moderne dem natiirlichen produktiven 
Elan des Menschen entgegensetzt, stehen im Mifiverhaltnis zu 
seinen Kraften. Es ist verstandlich, wenn er erlahmt und in 
den Tod fluchtet. Die Moderne mufi im Zeichen des Selbstmords 
stehen, der das Siegel unter ein heroisches Wollen setzt, das der 
ihm feindseligen Gesinnung nichts zugesteht. Dieser Selbstmord 
ist nicht Verzicht sondern heroische Passion. Er ist die Erobe- 
rung der Moderne im Bereiche der Leidenschaften'^. So, nam- 
lich als die passion particuliere de la vie moderne, tritt der 
Selbstmord an der klassischen Stelle auf , die der Theorie der 
Moderne gewidmet ist. Der Freitod antiker Helden ist eine 
Ausnahme. »Wo findet man, abgesehen von Herakles auf dem 
Berge Oeta, von Cato von Utica und von Kleopatra, . . . Selbst- 
morde in den antiken Darstellungen?« 24 Nicht als ob Baudelaire 
sie in den modernen fande; der Hinweis auf Rousseau und Bal- 

* Unter ahnlidiem B lick wink el erscheint der Selbstmord spater bei Nietzsche. »Man 
kann das Christen turn nidit genug verurteilen, weil es den Wert einer . . . rein igen den 
grofien Nihilismus-Bewegung, wie sie vielleidit im Gange war, . . . entwertet hat: ... 
immer durch ein Abhalten von der Tat des Nihilismus, dem Selbstmord. « (cit. Karl 
Lowith: Nietzsches Philosophic der ewigen Wiederkunft des Gleidien. Berlin 193;, 
p. 108.) 

23 II, p. 239. 

24 II, p. 133/134- 
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zac, der diesem Satze folgt, ist ein diirftiger. Aber den Rohstoff 
solcher Darstellungen halt die Moderne bereit; und sie wartet 
auf seinen Meister. Dieser Rohstoff hat sich in eben den Schich- 
ten abgesetzt, die sich durchweg als Fundament der Moderne 
herausstellen. Die ersten Aufzeichnungen zu deren Theorie sind 
von 1845. Um die gleiche Zeit ist die Vorstellung des Selbst- 
mords in den arbeitenden Massen heimisch geworden. »Man 
reifit sich um die Abziige einer Lithographie, die einen engli- 
schen Arbeiter darstellt, wie er sich in der Verzweiflung, sein 
Brot nicht mehr verdienen zu konnen, das Leben nimmt. Ein 
Arbeiter geht sogar in die Wohnung von Eugene Sue und hangt 
sich dort auf; in der Hand hat er einen Zettel: > . . . Ich dachte, 
der Tod mdchte mir leichter werden, wenn ich ihn unter dem 
Dach desMannes sterbe, der fur uns eintrittund der uns liebt.<« 25 
Adolphe Boyer, ein Buchdrucker, publizierte 1841 die kleine 
Schrift »De 1'etat des ouvriers et de son amelioration par Tor- 
ganisation du travail«. Es war eine gemafiigte Darlegung, die 
die alten in Zunftgebrauchen befangenen Korporationen der 
wandernden Handwerksburschen fiir die Arbeiterassoziation 
zu gewinnen suchte. Sie hatte keinen Erfolg; der Verfasser nahm 
sich das Leben und forderte in einem offenen Brief seine Lei- 
densgenossen auf, ihm nachzufolgen. Der Selbstmord konnte 
sehr wohl einem Baudelaire als die einzig heroische Handlung 
vor Augen stehen, die den multitudes maladives der Stadte in 
den Zeiten der Reaktion verblieben war. Vielleicht sah er den 
Rethelschen Tod, den er sehr bewunderte, als gelenkigen Zeich- 
ner vor einer Staffelei, die Todesarten der Selbstmorder auf die 
Leinwand werfend. Was die Farben des Bildes angeht, so bot 
die Mode ihre Palette dar. 

Seit der Julimonarchie begann in der Mannerkleidung das 
Schwarze und Graue vorzuwalten. Diese Neuerung beschaftigte 
Baudelaire im»Salon von i845«. ImSchlufiwort seiner Erstlings- 
schrift fiihrt er aus: »Vor alien anderen wird derjenige der 
Maler heifien, der dem gegenwartigen Leben seine epische Seite 
abgewinnt und uns in Linien und Farben verstehen lehrt, wie 
grofi und poetisch wir in unseren Lackschuhen und Krawatten 

25 Charles Benoist: L'homme de 1848. II: Comment il s'est developpe* Ie com- 
munisme, l'organisation du travail, la r£forme, in: Revue des deux mondes, 84c 
ann£e, 6« p6node, tome 19, ier fivrier 19 14, p. €6y. 
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sind. - Mogen die wirklichen Pioniere uns nachstes Jahr die 
erlesene Freude machen, die Heraufkunft des wahrhaft Neuen 
feiern zu durfen.« 26 Ein Jahr darauf : »Um auf den Anzug, die 
Hulle des modernen Heros zu kommen - . . . sollte der nicht 
seine Schonheit und seinen ihm eigenen Charme haben . . .? 1st 
das nicht der Anzug wie ihn unsere Epoche braucht; denn sie 
leidet und tragt noch auf ihren schwarzen, mageren Schultern 
das Symbol einer ewigen Traurigkeit. Der schwarze Anzug und 
der Gehrock haben ja nicht nur als Ausdruck der allgemeinen 
Gleichheit ihre politische Schonheit - sie haben auch eine poeti- 
sche, und zwar als Ausdruck der offentlichen Geistesverfassung, 
dargestellt in einer unabsehbaren Prozession von Leichenbittern 
- politischen Leichenbittern, erotischen Leichenbittern, privaten 
Leichenbittern. Irgendeine Beisetzung feiern wir alle. - Die 
durchgehend gleiche Livree der Trostlosigkeit beweist die Gleich- 
heit . . . Und haben die Falten im Stoff, die Grimassen schneiden 
und sich wie Schlangen urn erstorbenes Fleisch legen, nicht ihren 
verborgenen Reiz?« 27 Diese Vorstellungen haben an der tiefen 
Faszination Anteil, die die in Trauer gekleidete Passantin des 
Sonetts auf den Dichter ausiibt. Der Text von 1846 schliefit 
dann: »Denn die Heroen der Ilias reichen euch nicht das Wasser, 
Vautrin, Rastignac, Birotteau - und dir Fontanares, der du 
nicht gewagt hast, dem Publikum zu gestehen, was du unter 
dem makabren, wie im Krampfe zusammengezogenen Frack 
durchmachtest, welchen wir alle tragen; - und dir Honore* de 
Balzac, die sonderbarste, die romantischste und die poetischste 
unter alien Figuren, die deine Phantasie erschaffen hat.« 28 
Fiinfzehn Jahre spater kommt der suddeutsche Demokrat Fried- 
rich Theodor Vischer in einer Kritik der Herrenmode zu Er- 
kenntnissen, die denen von Baudelaire ahnlich sind. Nur andert 
sich ihr Akzent; was bei Baudelaire als Farbton in den dam- 
mernden Prospekt der Moderne eingeht, liegt bei Vischer als 
blankes Argument im politischen Kampf zur Hand. »Farbe 
bekennen«, schreibt Vischer mit dem Blick auf die seit 1850 
herrschende Reaktion, »gilt fiir lacherlich, straff sein fur kin- 
disch; wie sollte da die Tracht nicht auch farblos, schlaff und 

26 II, p. 54/55. 

27 II, p. 134. 

28 II, p. 13*. 
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eng zugleich werden?« 29 Die Extreme beriihren einander; Vi- 
schers politische Kritik uberschneidet, wo sie sich metaphorisch 
auspragt, ein friihes Phantasiebild von Baudelaire. In einem So- 
nett, dem »Albatros« - es stammt von der iiberseeischen Reise, 
durch die man den jungen Dichter zu bessern hoffte - erkennt 
Baudelaire sich in diesen Vogeln, deren Unbeholfenheit auf dem 
Schiffsdeck, wo die Mannschaft sie ausgesetzt hat, er so be- 
schreibt: 

A peine les ont-ils deposes sur les planches, 
Que ces rois de l'azur, maladroits et honteux, 
Laissent piteusement leurs grandes ailes blanches 
Comme des avirons trainer a cote* d'eux. 

Ce voyageur aile, comme il est gauche et veule! 30 

Von den weiten, ubers Gelenk fallenden Armeln des Jackettan- 
zuges sagt Vischer: »Das sind nicht mehr Arme, sondern Fliigel- 
rudimente, Pinguinsfliigelstumpfe, Fischflossen und die Bewe- 
gung der formlosen Anhangsel im Gang sieht einem thorichten, 
simpelhaften Fuchteln, Schieben, Nachjiicken, Rudern gleich.« 31 
Die gleiche Ansicht der Sache - das gleiche Bild. 
Folgendermaften bestimmt Baudelaire das Angesicht der Mo- 
derne deutlicher - das Kainszeichen auf ihrer Stirn nicht ver- 
leugnend: »Die Mehrzahl der Dichter, die sich mit wirklich 
modernen Sujets befafiten, hat sich mit den abgestempelten, 
offiziellen begniigt - diese Dichter beschaftigten sich mit unseren 
Siegen und mit unserem politischen Heroismus. Auch das tun 
sie widerwillig, nur weil die Regierung sie dazu kommandiert 
und sie honoriert. Und doch gibt es Sujets aus dem Privatleben, 
die bedeutend heroischer sind. Das Schauspiel des mondanen 
Lebens und der Tausende ungeregelter Existenzen, die in den 
Souterrains einer grofien Stadt zuhause sind — der Verbrecher 
und der ausgehaltenen Frauen - die Gazette des tribunaux und 
der Moniteur beweisen, dafi wir nur die Augen zu offnen brau- 
chen, um den Heroismus zu erkennen, den wir zu eigen haben.« 32 

29 Friedr[kh] Theod[or] Vischer: Kritische Gange. Neue Folge. Drittes Heft. Stutt- 
gart 1861, p. 117 (»Vernunftige Gedanken iiber die jetzige Mode*). 

30 I, p. 22. 

31 Vischer, 1. c. p. in. 

32 II, p. 134/13?- 
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Ins Bild des Heros tritt hier der Apache. An ihm kommen die 
Charaktere.nachhause, die Bounoure an der Eirisamkeit Baude- 
laires verzeichnet - »ein noli me tangere, eine Verkapslung des 
Individuums in seine Differenz« 33 . Der Apache schwort den 
Tugenden und den Gesetzen ab. Er kiindigt ein fur alle Mai 
den contrat social. So glaubt er sich vom Burger durch eine 
Welt geschieden. Er erkennt in ihm nicht die Ziige des Spiefi- 
gesellen, die sehr bald von Hugo in den »Chatiments« mit so 
machtiger Wirkung gezeichnet wurden. Den Illusionen von Bau- 
delaire sollte freilich ein sehr langerer Atem beschieden sein. Sie 
begrunden die Poesie des Apachentums. Sie gelten einer Gat- 
tung, die in mehr als achtzig Jahren nicht abgebaut wordert ist. 
Diese Ader hat Baudelaire als erster angeschlagen. Poes Held ist 
nicht der Verbrecher sondern der Detektiv. Balzac seinerseits 
kennt nur den groften Aufienseiter der Gesellschaft. Vautrin 
erfahrt Aufstieg und Absturz; er hat eine Karriere wie alle 
Balzacschen Helden. Die Verbrecherlaufbahn ist eine wie die 
andern. Auch Ferragus sinnt auf Grofies und plant ins Weke; er 
ist vom Schlage der carbonari. Der Apache, welcher sein Leben 
lang auf die Bannmeile der Gesellschaft wie der grofien Stadt 
angewiesen bleibt, hat vor Baudelaire in der Literatur keine 
Stelle. Die scharfste Pragung dieses Sujets in den »Fleurs du 
mal«, der »Vin de Passassin« ist zum Ausgangspunkt eines 
pariser Genres geworden. Seine >Kunststatte< wurde das Chat 
noir. »Passant sois moderne« hiefi die Inschrift, die es in den 
ersten, heroischen Zeiten fiihrte. 

Die Dichter finden den Kehricht der Gesellschaft auf ihrer 
Strafie und ihren heroischen Vorwurf an eben ihm. Damit 
scheint in ihren erlauchten Typus ein gemeiner gleichsam hinein- 
kopiert. Ihn durchdringen die Ziige des Lumpensammlers, wel- 
cher Baudelaire so bestandig beschaftigt hat. Ein Jahr vor dem 
»Vin des chiffonniers« erschien eine prosaische Darstellung der 
Figur: »Hier haben wir einen Mann - er hat die Abfalle des 
vergangenen Tages in der Hauptstadt aufzusammeln. Alles, was 
die grofie Stadt fortwarf , alles, was sie verlor, alles, was sie ver- 
achtete, alles, was sie zertrat - er legt davon das Register an 
und er sammelt es. Er kollationiert die Annalen der Ausschwei- 

33 Bounoure, 1. c. (S. $64) p. 40. 
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fung, das Capharnaum des Abhubs; er sondert die Dinge, er 
trifft eine kluge Wahl; er verfahrt wie ein Geizhals mit einem 
Schatz und halt sich an den Schutt, der zwischen den Kinnladen 
der Gottm der Industrie die Form niitzlicher oder erfreulicher 
Sachen annehmen wird.« 34 Diese Beschreibung ist eine einzige 
ausgedehnte Metapher fiir das Verfahren des Dichters nach 
dem Herzen von Baudelaire. Lumpensammler oder Poet - der 
Abhub geht beide an; beide gehen einsam ihrem Gewerbe nach, 
zu Stunden, wo die Burger dem Schlafe fronen; selbst der Gestus 
ist der gleiche bei ihnen beiden. Nadar spricht von Baudelaires 
»pas saccade« 35 ; das ist der Schritt des Dichters, der nach Reim- 
beute die Stadt durchirrt; es mufi auch der Schritt des Lumpen- 
sammlers sein, der alle Augenblick auf seinem Wege innehalt, 
um den Abfall, auf den er stofk, aufzulesen. Vieles spricht da- 
fur, dafi Baudelaire verhohlen diese Verwandtschaft zur Geltung 
hat bringen wollen. Eine Wahrsagung birgt sie auf jeden Fall. 
Sechzig Jahre spater erscheint ein Bruder des zum Lumpensamm- 
ler herabgesunkenen Dichters bei Apollinaire. Es ist Cronia- 
mantal, der poete assassin^ - erstes Opfer des Pogroms, der auf 
der ganzen Erde dem Geschlecht der Lyriker ein Ende bereiten 
soil. 

Ober der Poesie des Apachentums liegt ein Zwielicht. Stellt 
der Auswurf die Helden der grofien Stadt? oder ist Held nicht 
vielmehr der Dichter, der aus solchem StofFe sein Werk erbaut*? 
- Die Theorie der Moderne raumt beides ein. Aber der alternde 
Baudelaire deutet in einem spaten Gedicht »Les plaintes d'un 
Icare« an, dafi er nicht mehr mit dem Schlage von Menschen 
fiihlt, unter dem er in der Jugend Heroen suchte. 

Les amants des prostitutes 
Sont heureux, dispos et repus; 
Quant a moi, mes bras sont rompus 
Pour avoir etreint des nu£es. 36 

* Baudelaire hegte lange die Absidit, mit Romanen aus diesem Milieu aufzuwarten. 
Im Nachlafi haben sich in Gestalt von Titeln Spuren davon gefunden: »Lcs enseigne- 
ments d'un monstre«, »L'entreteneur«, »La femme malhonnete*. 

34 I t p. 249/250. 

35 cit. Firm in Mail lard: La cite* des intellectuels. Scenes cruelles et plaisantes de la 
vie litteVaire des gens de lettres au XIXe siecle. je £d., Paris o. J. [1905], p. 362. 

36 I, p. 193. 
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Der Dichter, der Platzhalter des antiken Helden, wie der Titel 
des Stiicks es sagt, hat dem modernen Helden, von dessen Taten 
die » Gazette des tribunaux« berichtet, weichen mtissen*. In 
Wahrheit ist im Begriff des modernen Heros dieser Verzicht 
bereits angelegt. Er ist zum Untergang vorbestimmt und um 
dessen Notwendigkeit darzustellen, braucht kein Tragiker auf- 
zustehen. Ist ihr aber ihr Recht geworden, so ist die Moderne 
abgelaufen. Dann wird die Probe auf sie gemacht werden. Nach 
ihrem Ende wird sich erweisen, ob sie selber je Antike wird wer- 
den konnen. 

Diese Frage blieb Baudelaire stets vernehmbar. Den alten 
Anspruch auf die Unsterblichkeit erfuhr er als seinen Anspruch, 
einmal wie ein antiker Schriftsteller gelesen zu werden. Dafi 
»alle Moderne es wirklich wert sei, dereinst Antike zu werden« 37 
- das ist ihm die Umschreibung der kUnstlerischen Aufgabe 
iiberhaupt. An Baudelaire bemerkt Gustave Kahn sehr treffend 
einen »refus de Poccasion, tendue par la nature du pretexte 
lyrique« 38 . Was ihn gegen Gelegenheiten und Anlasse sprode 
machte, war das Bewufitsein von jener Aufgabe. Nichts kommt 
fur ihn in der Epoche, welcher er selber zuflel, der >Aufgabe< des 
antiken Heros, den >Arbeiten< eines Herakles naher als die ihm 
selber als die eigenste auferlegte: der Moderne Gestalt zu 
geben. 

Unter alien Verhaltnissen, in die die Moderne tritt, ist das zur 
Antike ein ausgezeichnetes. Fur Baudelaire stellt sich das an 
Victor Hugo dar. »Das Geschick fiihrte ihn dazu, ... die antike 
Ode und die antike Tragodie bis zu . . . den Gedichten und 
Dramen umzubilden, die wir von ihm kennen.« 39 Die Moderne 
bezeichnet eine Epoche; sie bezeichnet zugleich die Kraft, die in 
dieser Epoche am Werke ist, der Antike sie anverwandelnd. Wi- 
derwillig und in gezahlten Fallen wurde sie Hugo von Baude- 
laire zugestanden. Wagner dagegen erschien ihm als schranken- 
lose, unverfalschte Ausstromung dieser Kraft. »Wenn Wagner 

* Ein dreiviertel Jahrhundert spater kam neues Leben in die Konfrontation des Zu- 
haltcrs mit dem Literaten. Als die Schriftsteller aus Deutsdiland vertrieben wurden, 
hat in das deutsche Sch rift turn eine Horst-Wessel-Legende ihren Einzug gehalten. 

37 II, p. 33«- 

38 KaHn, I. c. ($. 570) p. iy. 

39 II, p. 580. 
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in der Wahl seiner Sujets und in seinem dramatischen Verfah- 
ren der Antike nahekommt, so ist er dank seiner leidenschaft- 
lichen Ausdruckskraft gegenwartig der wichtigste Reprasentant 
der Moderne.* 40 Der Satz enthalt in nuce Baudelaires Theorie 
der modernen Kunst. Die Vorbildlichkeit der Antike beschrankt 
sich nach ihr auf die Konstruktion; die Substanz und Inspira- 
tion des Werkes ist die Sache der modernite. »Wehe dem, der 
anderes am Altertum studiert als die reine Kunst, die Logik, die 
allgemeine Methode. Vertieft er sich in die Antike allzu sehr, . . . 
so entaufiert er sich . . . der Privilegien, die die Gelegenheit ihm 
bietet.« 41 Und in den Schlufisatzen des Essays iiber Guys heifit 
es; »Allerorten hat er die transitorische, fluchtige Schonheit un- 
seres gegenwartigen Lebens gesucht. Der Leser hat uns erlaubt, 
sie die Modernitat zu nennen.« 42 Zusammengefafit nimmt sich 
die Doktrin folgendermafien aus: »Am Schonen wirken ein ewi- 
ges, unveranderhches . . . und ein relatives, bedingtes Element 
zusammen. Dieses letzte . . . wird von der Epoche, der Mode, 
der Moral, den Leidenschaften gestellt. Ohne dieses zweite Ele- 
ment . . . ware das erste nicht assimilierbar.« 43 Man kann nicht 
sagen, dafi das in die Tiefe geht. 

Die Theorie der modernen Kunst ist in Baudelaires Ansicht 
von der Moderne der schwachste Punkt. Die letztere zeigt die 
modernen Motive auf; Sache der ersten ware wohl eine Aus- 
einandersetzung mit der antiken Kunst gewesen. Dergleichen 
hat Baudelaire nie versucht. Den Verzicht, der in seinem Werk 
als Ausfall der Natur und der Naivitat erscheint, hat seine 
Theorie nicht bewaltigt. Ihre Abhangigkeit von Poe, die bis in 
die Formulierung geht, ist ein Ausdruck ihrer Befangenheit. Ihre 
polemische Ausrichtung ist ein anderer; sie hebt sich von dem 
grauen Fond des Historizismus ab, von dem akademischen 
Alexandrinertum, das mit Villemain und Cousin im Schwange 
ging. Keine ihrer asthetischen Reflexionen hat die Moderne in 
ihrer Durchdringung mit der Antike dargestellt, wie das in ge- 
wissen Stiicken der »Fleurs du mal« geschieht. 
Unter ihnen steht das Gedicht »Le cygne« voran. Nicht urn- 
sonst ist es ein allegorisches. Diese Stadt, die in steter Bewegung 
begriffen ist, erstarrt. Sie wird sprdde wie Glas, aber audi wie 

40 II, p. jo8. 41 II, p. 337. 

42 II, p. 363. 43 II, p. 316. 
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Glas durdisiditig - namlich auf ihre Bedeutung hin. »(La forme 
d'une ville 1 Change plus vite, helas! que le cceur d'un mortel.)* 44 
Die Statur von Paris ist gebrechlich; es ist umstellt von Sinnbil- 
dern der Gebredilidikeit. Kreatiirlichen - der Negerin und dem 
Schwan; und historiscfaen - der Andromache, »Hektors Witwe 
und Weib des Helenus«. Trauer iiber das was war und Hoff- 
nungslosigkeit in das Kommende ist der gemeinsame Zug an 
ihnen. Worm zuletzt und am innigsten die Moderne der Antike 
sich anverlobt, das ist diese Hinfalligkeit. Paris, wo immer es in 
den »Fleurs du mal« vorkommt, tragt deren Male. Der »Crepus- 
cule du matin« ist das im Stoff einer Stadt nachgebildete Auf- 
schluchzen eines Erwachenden; »Le soleil« zeigt die Stadt faden- 
scheinig wie ein altes Gewebe im Sonnenlicht; der Greis, der 
tagtaglich von neuem resigniert nach seinem Handwerkszeug 
greift, weil die Sorgen im Alter nicht von ihm gelassen haben, ist 
die Allegorie der Stadt, und Greisinnen - »Les petites vieilles« 
- sind unter ihren Einwohnern die einzig vergeistigten. Dafi 
diese Gedichte unangefochten die Jahrzehnte durchdrungen ha- 
ben, danken sie einem sie wappnenden Vorbehalt. Es ist der 
Vorbehalt gegen die grofie Stadt. Er unterscheidet sie von fast 
aller Grofistadtdichtung, die nach ihnen gekommen ist. Eine 
Strophe von Verhaeren geniigt, zu erfassen, um was es hierbei 
geht. 

Et qu'importent les maux et les heures dementes 

Et les cuves de vice ou la cite fermente 

Si quelque jour, du fond des brouillards et des voiles 

Surgit un nouveau Christ, en lumiere sculpte* 

Qui souleve vers lui Phumanit6 

Et la baptise au feu de nouvelles etoiles. 45 

Baudelaire kennt solche Perspektiven nicht. Sein Begriff von der 
Hinfalligkeit der grofien Stadt steht im Ursprung der Dauer 
der Gedichte, welche er auf Paris geschrieben hat. 
Auch das Gedicht »Le cygne« ist Hugo gewidmet; vielleicht als 
einem der Wenigen, deren Werk, wie es Baudelaire schien, eine 
neue Antike zum Vorschein brachte. Soweit bei Hugo davon 

44 I, p. 99 . 

45 Emile Verhaeren: Les villes tentaculaires. Paris 1904, p. 119 (»L , ame de la 
villc). 
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die Rede sein kann, ist die Quelle seiner Inspiration von der Bau- 
delaires grundverschieden. Hugo ist das Erstarrungsvermogen 
fremd, das - wenn ein biologischer Begriff statthaft ist - als 
eine Art Mimesis des Todes sich hundertfach in Baudelaires Didi- 
tung kundtut. Dagegen kann von einer chthonischen Veranla- 
gung Hugos die Rede sein. Ohne dafi ihrer gerade Erwahnung 
geschahe, kommt sie in den folgenden Satzen von Charles 
Peguy zur Geltung. Aus ihnen ergibt sich, wo die Verschieden- 
heit in Hugos und Baudelaires Konzeption der Antike zu su- 
chen ist. »Dessen soil man versichert sein: wenn Hugo den Bett- 
ler an der Landstrafie sah, ... so sah er ihn wie er ist, wirklich 
so, wie er wirklich ist . . ., auf der antiken Landstrafie ihn, den 
antiken Bettler, den antiken Flehenden. Wenn er die Marmor- 
verkleidung eines unserer Kamine sah oder die zementierten 
Ziegel an einem unserer modernen Kamine, so sah er sie als das, 
was sie sind: namlich den Stein vom Herd. Den Stein vom an- 
tiken Herd. Wenn er die Tur des Hauses und die Schwelle sah, 
die fur gewohnlich ein behauener Stein ist, so erkannte er auf 
diesem behauenen Stein die antike Linie: die Linie der heiligen 
Schwelle, welche dieselbe ist.« 46 Kein besserer Kommentar zu 
der folgenden Stelle der »Mis£rables«: »Die Kneipen des Fau- 
bourg Saint-Antoine ahnelten den Tavernen des Aventin, die 
iiber der Hohle der Sibylle errichtet sind und in Verbindung mit 
den heiligen Eingebungen stehen; die Tische dieser Tavernen 
waren beinahe Dreifufie und Ennius spricht von dem sibyllini- 
schen Wein, der da getrunken wurde.« 47 Aus der gleichen An- 
sdiauungsweise stammt das Werk, in dem das erste Bild einer 
>pariser Antlke< erscheint, Hugos Gedichtzyklus »A Pare de 
triomphe«. Die Verherrlichung dieses Baudenkmals geht von der 
Vision einer pariser Campagna aus, einer » immense campagne«, 
in der nur drei Monumente der untergegangenen Stadt iiber- 
dauern: die Sainte-Chapelle, die Vendome-Saule und der Tri- 
umphbogen. Die hohe Bedeutung, die dieser Zyklus im Werk 
von Victor Hugo hat, entspricht der Stelle, die er in der Ent- 
stehung eines der Antike angeformten Bildes vom Paris des 

46 Charles P£guy: CEuvres completes. [1.] CEuvres de prose. Bd. 4: Notre jeunesse. 
Victor-Marie, comte Hugo. Introduction par Andr£ Suares. Paris I9i<5» p. 388/389. 

47 Hugo: CEuvres completes, 1. c. (S. J17). Roman. Bd. 8: Les miserables. IV. Paris 
1881, p. 55/56. 
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neunzehnten Jahrhunderts einnimmt. Baudelaire hat ihn un- 
zweifelhaft gekannt. Er stammt aus dem Jahre 1837. 
Bereits sieben Jahre friiher notiert der Historiker Friedridi von 
Raumer in seinen »Briefen aus Paris und Frankreich im Jahre 
183CXC »Vom Thurme Notre Dame herab iibersah ich gestern 
die ungeheure Stadt; wer hat das erste Haus gebaut, wann 
wird das letzte zusammenstiirzen und der Boden von Paris aus- 
sehen wie der von Theben und Babylon? « 48 Diesen Boden wie 
er sein wird, wenn dereinst »dies Ufer, wo das Wasser an tonen- 
den Briickenbogen sich bricht, den murmelnden Binsen, die sidi 
neigen, wird wiedergegeben sein« 49 , hat Hugo beschrieben: 

Mais non, tout sera mort. Plus rien dans cette plaine 
Qu'un peuple eVanoui dont elle est encor pleine. 50 

Hundert Jahre nach Raumer wirft von Sacr^-Coeur, einem an- 
deren erhobenen Orte der Stadt, Leon Daudet auf Paris einen 
Blick. In seinem Auge spiegelt die Geschichte der >Moderne< bis 
auf den gegenwartigen Augenblick sich in schreckenerregender 
Kontraktion: »Man sieht von oben her auf diese Ansammlung 
von Palais, Monumenten, Hausern und Baracken und bekommt 
das Gefiihl, sie seien einer Katastrophe oder mehreren vorbe- 
stimmt - meteorologischen oder gesellschaftlichen ... Ich habe 
Stunden auf Fourvieres mit dem Blick auf Lyon, auf Notre- 
Dame de la Garde mit dem Blick auf Marseille, auf Sacre-Cceur 
mit dem Blick auf Paris zugebracht . . . Was von diesen Anho- 
hen aus am deutlichsten erkennbar wird, ist die Drohung. Die 
Menschenansammlungen sind bedrohlich; . . . der Mensch hat 
Arbeit notig, das ist richtig, aber er hat audi andere Bedurf- 
nisse . . . Er hat unter anderen Bediirfnissen das des Selbstmords, 
das in ihm und in der Gesellschaft, welche ihn bildet, steckt; 
und es ist starker als sein Selbsterhaltungstrieb. So wundert man 
sich, wenn man oben von Sacr^-Cceur, Fourvieres und Notre- 
Dame de la Garde heruntersieht, dafi Paris, Lyon, Marseille 

48 Friedridi von Raumer: Briefe aus Paris und Frankreich im Jahre 1830. Zweiter 
Theil. Leipzig 1831, p. 127. 

49 Hugo; CEuvres completes, 1. c. (S. 517). Po^sie. Bd. 3: Les chants du cr^puscule, 
Les voix intirieures, Les rayons et les ombres. Paris 1880, p. 234 (»A l'arc de 
triomphe III*)* 

50 Hugo, 1. c. p. Z44 (»A Tare de triomphe VIII«). 
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noch vorhanden sind.« 51 Dies ist das Gesicht, das die passion 
moderne, die Baudelaire im Selbstmord erkannte, im gegenwar- 
tigen Jahrhundert bekommen hat. 

Die Stadt Paris trat in dies Jahrhundert in der Gestalt ein, die 
ihr Haussmann gegeben hat. Seine Umwalzung des Stadtbildes 
hatte er mit den denkbar bescheidensten Mitteln ins Werk ge- 
setzt: Spaten, Hacken, Brecheisen und dergleichen. Welches 
Maft von Zerstorung hatten nicht schon diese beschrankten her- 
vorgerufen! Und wie wuchsen seither mit den grofien Stadten 
die Mittel, sie dem Erdboden gleichzumachen! Welche Bilder 
vom Kommenden rufen sie nicht hervor! - Die Arbeiten Hauss- 
manns stand en auf ihrem Hohepunkt, ganze Quartiers wurden 
abgerissen, da befand sich an einem Nachmittag des Jahres 1862 
Maxime Du Camp auf dem Pont neuf. Er wartete unweit vom 
Laden eines Optikers auf seine Augenglaser. »Der Autor, der 
an der Schwelle des Alters stand, erfuhr einen jener Augen- 
blicke, in denen der Mann, sein verflossenes Leben iiberdenkend, 
in allem seine eigene Melancholie gespiegelt sieht. Das geringe 
Nachlassen seiner Sehscharfe, dessen der Besuch beim Optiker 
ihn iiberfiihrt hatte, rief ihm das Gesetz der unvermeidlichen 
Hinfalligkeit aller menschlichen Dinge ... in die Erinnerung . . . 
Ihm, dem weit im Orient Herumgekommenen, dem in den Ein- 
oden Bewanderten, deren Sand Staub von Toten ist, kam plotz- 
lich der Gedanke, auch diese Stadt, die ihn umbrauste, wiirde 
einst sterben miissen wie so viele Kapitalen . . . gestorben sind. 
Ihm fiel ein, wie aufierordentlich uns heute eine genaue Darstel- 
lung von Athen zur Zeit des Perikles, von Kathargo zur Zeit 
des Barca, von Alexandrien zur Zeit der Ptolemaer, von Rom 
zur Zeit der Caesaren interessieren wiirde . . . Dank einer blitz- 
artigen Eingebung, wie sie einem bisweilen zu einem aufieror- 
dentlichen Sujet verhilft, fafite er den Plan, das Buch iiber Paris 
zu schreiben, das die Geschichtsschreiber des Altertums iiber ihre 
Stadt nicht geschrieben haben . . . Das Werk seines reif en Alters 
erschien vor seinem geistigen Auge.« 52 In Hugos Gedicht »An 
den Triumphbogen«, in Du Camps grofier verwaltungstech- 

51 L^on Daudet: Paris vecu. Rive droite. Illustr^ de 46 compositions ct d'une 
eau-forte originale par P. -J. Poitevin. Paris 1930, p. 243/244. 

52 Paul Bourget: Discours academique du 13 juin 1895. Succession a Maxime Du 
Camp. L'anthologte de I'Acad^mie francaise. Paris 1921. Bd. 2, p. 191-193. 



59° Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

nischer Darstellung seiner Stadt ist die gleiche Inspiration zu 
erkennen, die fur Baudelaires Idee der Moderne entscheidend 
wurde. 

Haussmann ging 1859 ans Werk. Es war durch Gesetzesvor- 
lagen angebahnt, in seiner Notwendigkeit langst empfunden 
worden. »Nach i848«, schreibt DuCamp in dem eben genannten 
Werk, »stand Paris im BegrifF, unbewohnbar zu werden. Die 
standige Ausdehnung des Eisenbahnnetzes . . . beschleumgte den 
Verkehr und den Bevolkerungszuwadis der Stadt. Die Leute 
erstickten in den engen, unsauberen, verschachtelten alten Gas- 
sen, in die sie gepfercht blieben, weil es nicht anders ging.« 53 Zu 
Beginn der fiinfziger Jahre fing man in der pariser Bevolkerung 
an, in die Vorstellung von einer unausweichlichen grofien Berei- 
nigung des Stadtbildes sich zu schicken. Man darf annehmen, 
dafi diese Bereinigung in ihrer Inkubationszeit auf eine bedeu- 
tende Phantasie ebenso stark wirken konnte, wenn nicht starker, 
als der Anblick der urbanistischen Arbeiten selbst. »Les poetes 
sont plus inspires par les images que par la presence meme des 
objets« 54 , sagt Joubert. Von den Kunstlern darf Gleiches gel- 
ten. Das, wovon man weifi, dafi man es bald nicht mehr vor 
sich haben wird, das wird Bild. So wurden es wohl die pariser 
Strafien zu jener Zeit. Jedenfalls lag das Werk, dessen unter- 
irdischer Zusammenhang mit der grofien Umwalzung von Paris 
am wenigsten zu bezweifeln ist, einige Jahre ehe sie unternom- 
men wurde vollendet vor. Es waren Meryons radierte Ansichten 
von Paris. Niemand ist mehr von ihnen beeindruckt worden als 
Baudelaire. Ihm war die archaologische Ansicht der Katastrophe, 
wie sie den Traumen Hugos zugrunde lag, nicht die eigentlich 
bewegende. Ihm sollte die Antike mit einem Schlag, eine Athene 
aus dem Haupte des unversehrten Zeus, aus der unversehrten 
Moderne steigen. Meryon trieb das antike Antlitz der Stadt her- 
aus, ohne einen Pflasterstein von ihr preiszugeben. Diese An- 
sicht der Sache war es, welcher Baudelaire unablassig im Ge- 
danken der modernite nachgehangen hatte. Er bewunderte 
Meryon leidenschaftlich. 

53 Maxime Du Camp: Paris, ses organ es, scs fonctions et sa vie dans la seconde 
moiti^ du XIX« siecle. Bd. 6. Paris 1886, p. ^53. 

54 J[oseph] Joubert: Pensees. Prec^dees de sa correspondance. D'une notice sur sa 
vie, son caractere et ses travaux par Paul de Raynal. 5c ^d., Paris 1869. Bd. 2, p. 267. 
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Beide waren einander wahlverwandt. Ihr Geburtsjahr ist das 
gleidie; ihr Tod Hegt nur urn Monate auseinander. Beide starben 
vereinsamt und schwer gestort; Meryon als Dementer in Cha- 
renton, Baudelaire, ohne Sprache, in einer Privatklinik. Beider 
Ruhm hat sidi spat auf den Weg gemacht. Fur Meryon ist zu 
Lebzeiten Baudelaire fast als der einzige eingetreten*. Weniges 
in seinen Prosastiicken lafit sich mit dem kurzen Text iiber Me- 
ryon messen. Von Meryon handelnd, huldigt er der Moderne; 
er huldigt aber dem antiken Gesicht in ihr. Denn audi bei Me- 
ryon durchdringen einander die Antike und die Moderne; audi 
bei Meryon tritt die Form dieser Oberblendung, die Allegorie, 
unverkennbar auf. Die Beschriftung ist auf seinen Blattern von 
Wichtigkeit. Spielt der Wahrisinn in ihren Text hinein, so unter- 
streidit sein Dunkel nur die >Bedeutung<. Die Meryonschen 
Verse unter der Ansicht des Pont neuf stehen als Auslegung, 
unbeschadet ihrer Spitzfindigkeit, in nadister Nachbarsdiaft des 
»Squelette laboureur«: 

Ci-git du vieux Pont-Neuf 
L'exacte ressemblance 
Tout radoube de neuf 
Par recente ordonnance. 
O savants medecins, 
Habiles diirurgiens, 
De nous pourquoi ne faire 
Comme du pont de pierre. 55 ** 

Geffroy trifft in das Zentrum von Meryons Werk, er trifft audi 

* Im zwanzigsten Jahrhundert fand Meryon einen Biographen in Gustave Geffroy. 
Es ist kein Zufall, dafi das Meisterwerk dieses Autors eine Biographie von Blanqui 
ist. 

** Meryon hatte als Marineoffizier begonnen. Seine letzteRadierung stellt dasMarine- 
ministerium auf der Place de la Concorde dar. In den Wolken stiirmt ein Gefolge von 
Pferden, Wagen und Delphinen auf das Ministerium zu. Schiffe und Seeschlangen 
fehlen nicht; einige menschenformige Geschopfe sind in der Schar zu sehen. Geffroy 
findet die >Bedeutung< zwanglos, ohne sich bei der Form der Allegorie aufzuhalten: 
»Seine Traume stiirmten auf dieses Haus ein, das so hart wie eine Festung war. Dort 
waren in seiner Jugend, als er sich noch auf grofier Fahrt befand, die Daten seiner 
dienstlichen Laufbahn eingetragen worden. Und nun nimmt er von dieser Stadt, 
dies cm Hause Abschied, von denen er so viel gelitten hatte.« (Gustave Geffroy: 
Charles Meryon. Paris 1926, p. 161.) 
55 cit. Geffroy: Charles Meryon, I. c. p. 59. 
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dessen Verwandtschaft mit Baudelaire, vor allem aber trifft er 
die Treue in der Wiedergabe der Stadt Paris, die bald von Triim- 
merfeldern durchsetzt werden sollte, wenn er die Einzigartigkeit 
dieser Blatter darin sucht, »dafi sie, wiewohl unmittelbar nach 
dem Leben verfertigt, den Eindrudk von abgelaufenem Leben 
machen, das erstorben ist oder das sterben wird« 56 *. Baudelaires 
Meryon-Text gibt unter der Hand die Bedeutsamkeit dieser 
pariser Antike zu verstehen. »Selten haben wir mit mehr dichte- 
rischer Kraft die natiirliche Feierlichkeit einer grofien Stadt dar- 
gestellt gesehen: die Majestat der aufgehauften Steinmassen, die 
Kirchtiirme, deren erhobener Finger auf den Himmel deutet, die 
Obelisken der Industrie, welche Heerscharen Rauches gegen 
das Firmament entbieten**, die Geriiste, die ihr durchbrochenes, 
spinnwebhaftes Gefiige so paradox iiber den massiven Block 
der Bauten, an denen man bessert, legen, den dunstigen von 
Zorn geschwangerten und von Groll schweren Himmel und die 
tiefen Durchblicke, deren Poesie in den Dramen wohnt, mit 
denen man sie im Geist ausstattet - kernes der komplexen Ele- 
mente, aus denen der teuer erkaufte und ruhmreiche Dekor der 
Zivilisation sich zusammensetzt, ist vergessen worden.« 57 Unter 
den Planen, deren Scheitern man wie einen Verlust beklagen 
kann, ist der des Verlegers Delatre zu rechnen, der die Meryon- 
sche Folge mit Texten von Baudelaire veroffentlichen wollte. 
Dafi diese Texte nicht geschrieben wurden, geht auf den Graphi- 
ker zuriick; er vermochte nicht, sich die Aufgabe Baudelaires an- 
ders vorzustellen denn als ein Inventar der von ihm wiederge- 
gebenen Hauser und Strafienzuge. Ware Baudelaire an diese 
Aufgabe herangetreten, so wiirde das Wort von Proust iiber 
»die Rolle der antiken Stadte im Werke von Baudelaire und die 
Scharlachfarbe, die sie ihm stellenweise mitteilen« 58 , sinnfalli- 

4 Der Wille, >die Spur< zu bewahren, hat den entschiedensten Anteil an dieser Kunst. 
Meryons Titel zu der Folge der Radierungen zeigt einen zersprengten Stein mit den 
abgedriidcten Spuren von alten Pflanzenformen. 

** vgl. Pierre Hamps vorwurfsvolle Bemerkung: »Der Kiinstler . . . bewundert die 
Saule des babylonischen Tempels und verachtet den Fabriksdiornstein.« (Pierre 
Hamp; La literature, image de la soci£t£, in: Encyclopedic francaise, Bd. 16: Arts et 
line ratu res dans la societe" contemporaine I. Paris 1935, fasc. 16.64-1.) 

56 GefFroy: Charles Meryon, 1. c. (S. J91) p. 3. 

57 II, p. z?3- 

58 Proust, 1. c. (S. $76) p. 6$6. 
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ger geworden sein als es sidi heute liest. Unter diesen Stadten 
stand fiir ihn Rom voran. In einem Aufsatz uber Leconte de Lisle 
gesteht er seine »natiirliche Vorliebe« fiir diese Stadt. Wahr- 
scheinlich ist er zu ihr durch die Veduten von Piranesi gekom- 
men, auf denen die nicht restaurierten Ruinen nodi als eins mit 
der neuen Stadt ersdieinen. 

Das Sonett, das als neununddreifiigstes Gedidit der »Fleurs du 
mal« figuriert, beginnt: 

Je te donne ces vers afin que si mon nom 
Aborde heureusement aux £poques lointaines, 
Et fait rever un soir les cervelles humaines, 
Vaisseau favoris£ par un grand aquilon, 

Ta m£moire, pareille aux fables incertaines, 
Fatigue le lecteur ainsi qu'un tympanon. 59 

Baudelaire will gelesen werden wie ein Antiker. Erstaunlidi 
schnell wurde die Forderung fallig. Denn die feme Zukunft, 
die £poques lointaines, von denen das Sonett spricht, sind ge- 
kommen; soviel Jahrzehnte nadi seinemTode als sich Baudelaire 
Jahrhunderte gedacht mag haben. Zwar steht Paris nodi; und 
die grofien Tendenzen der gesellsdiaftlidien Entwicklung sind 
nodi die gleichen. Aber je bestandiger sie geblieben sind, desto 
hinfalliger wurde an der Erfahrung von ihnen alles, was im 
Zeidien des >wahrhaft Neuen< gestanden hatte. Die Moderne ist 
sich am wenigsten gleich geblieben; und die Antike, die in ihr 
stecken sollte, stellt in Wahrheit das Bild des Veralteten. »Man 
findet Herculanum unter der Asche wieder; aber einige Jahre 
verschutten die Sitten einer Gesellschaft besser als aller Staub 
der Vulkane.* 60 

Die Antike von Baudelaire ist die rdmische. Nur an einer Stelle 
ragt die griediische Antike in seine Welt hinein. Griedienland 
stellt ihm das Bild von der Heroine, welches ihm wiirdig und 
fahig schien, in die Moderne ubertragen zu werden. Griediische 
Namen - Delphine und Hippolyte - tragen die Frauenbilder 
in einem der grofiten und beruhmtesten Stiicke der »Fleurs du 

59 1, P . 53. 

60 Barbey d'Aurevilly: Du dandysme ct dc G. Brummel. Memoranda. Paris 1887, 
p. 30. 
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mal«. Es ist der lesbischen Liebe gewidmet. Die Lesbierin ist die 
Heroine der modernite. In ihr ist ein erotisdies Leitbild von 
Baudelaire - die Frau, die von Harte und Mannheit sagt - von 
einem geschichtlichen Leitbild durchdrungen worden - dem der 
Grofie in der antiken Welt. Das macht die Stellung der lesbi- 
schen Frau in den »Fleurs du mal« unverwechselbar. Es erklart, 
warum ihnen von Baudelaire lange Zeit der Titel »Les lesbien- 
nes« zugedacht worden ist. Im ubrigen ist Baudelaire weit ent- 
fernt, die Lesbierin fiir die Kunst entdeckt zu haben. Balzac in 
seiner »Fille aux yeux d'or« hat sie schon gekannt; Gautier in 
» Mademoiselle de Maupin«, Delatouche in der »Fragoletta«. 
Auch bei Delacroix trat sie Baudelaire entgegen; etwas um- 
wunden spricht er in der Kritik seiner Bilder von einer »heroi- 
schen Manifestation der modernen Frau in der Richtung des 
Infernalischen« 61 . 

Das Motiv ist im Saintsimonismus beheimatet, der in seinen 
kultischen Velleitaten oft die Idee der Androgyne verwertet hat. 
Zu ihnen zahlt der Tempel, der in Duveyriers >Neuer Stadt< 
prangen sollte. Ein Adept der Schule bemerkt von ihm: »Der 
Tempel mufi eine Androgyne darstellen, einen Mann und eine 
Frau . . . Die gleiche Teilung mufi fur die ganze Stadt vorge- 
sehen werden, ja fiir das ganze Konigreich und die gesamte 
Erde: es wird die Hemisphere des Mannes und die der Frau 
geben.« 62 Fafilicher als in dieser Architektur, die nicht gebaut 
wurde, ist die saintsimonistische Utopie ihrem anthropologischen 
Inhalt nach in den Gedankengangen von Claire Demar. Ober 
den grofispurigen Phantasien von Enfantin ist Claire Demar 
vergessen worden. Dem Kern der saintsimonistischen TReorie - 
namlich der Hypostasierung der Industrie als der Kraft, die die 
Welt bewegt - steht das Manifest, das sie hinterliefi, naher als 
der Mutter-Mythos von Enfantin. Um die Mutter geht es auch 
diesem Text, aber in wesentlich anderer Meinung als denen, die 
von Frankreich auf brachen, um im Morgenlande nach ihr zu 
suchen. In der weit verzweigten Literatur der Zeit, die es mit 
der Zukunft der Frau zu tun hat, steht er vereinzelt durch Kraft 
und durch Leidenschaft. Er erschien mit dem Titel »Ma loi 

61 II, p. 162. 

62 Henry-Rene* d'Allemagne: Les Saint-Simon tens 1 827-1837. Preface de S£bastien 
Charlity. Paris 1930, p. 310. 
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d , avenir«. In seinem Schlufiabschnitt heifk es: »Keine Mutter- 
schaft mehr! kein Gesetz des Blutes. Ich sage: keine Mutterschaft 
mehr. 1st die Frau erst einmal . . . von Mannern, die ihr den 
Preis ihres Korpers zahlen, befreit . . ., so wird sie ihr Dasein . . . 
nur ihrem eigenen Schaffen zu danken haben. Dazu mufi sie sich 
einem Werke widmen und eine Funktion ausfiillen ... So mufit 
ihr eudi denn entschliefien, das Neugeborene von der Brust der 
natiirlichen Mutter dem Arm der sozialen Mutter zu iibergeben, 
dem Arm der staatlich bestellten Amme. So wird das Kind bes- 
ser erzogen werden . . . Dann erst, und friiher nicht, werden 
Mann, Frau und Kind vom Gesetz des Bluts, dem Gesetze der 
Ausbeutung der Menschheit durch sie selber entbunden wer- 
den. « 63 

Hier pragt sich das Bild der heldischen Frau, welches Baudelaire 
in sich aufnahm, in urspriinglicher Fassung aus. Seine lesbische 
Abwandlung wurde nicht erst von den Schriftstellern vor- 
genommen, sondern im saintsimonistischen Zirkel selbst. Was an 
Zeugnissen hier in Frage kommt, lag bei den Chronisten der 
Schule selbst gewifi nicht in den besten Handen. Immerhin be- 
sitzt man von einer Frau, die sich zur Lehre von Saint-Simon 
bekannte, folgende merkwurdige Konfession: »Ich begann, 
meinen Nachsten die Frau ebensosehr zu Heben wie meinen 
Nachsten den Mann ... Ich liefi dem Manne seine physische 
Kraft und die ihm eigene Art von Intelligenz, setzte aber neben 
ihm als gleichwertig die korperliche Schonheit der Frau und die 
ihr eigene Art geistiger Gaben ein.« 64 Wie ein Echo dieses Be- 
kenntnisses klingt eine kritische Reflexion von Baudelaire, deren 
man sich nicht leicht versehen hatte. Sie gilt Flauberts erster 
Heldin. » Madame Bovary ist ihrer besten Spannkraft und ihren 
ehrgeizigsten Zielen nach, aber auch in ihrem tiefsten Trau- 
men ... ein Mann geblieben. Wie die dem Haupte des Zeus ent- 
stiegene Pallas Athene hat diese sonderbare Androgyne alle 
verfuhrerische Gewalt erhalten, die einem mannlichen Geist in 
einem bezaubernden Frauenkorper zu eigen ist. « 65 Und weiter, 

63 Cklre Demar; Ma loi d'avenir. Ouvrage posthume public par Suzanne. Paris 
1834, p. j8/$ 9 . 

64 cit. Firmin Maillard: La Ugende de la femmc £mancipee. Histoire de femmes pour 
servir a l'htstoire contemporaine. Paris [o. J.], p. 65. 

65 II, p. 44J. 
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iiber den Dichter selbst: »Alle intellektuellen Frauen werden 
ihm Dank wissen, das >Weibchen< zu einer Hohe erhoben zu ha- 
ben . . ., auf der sie an der Doppelnatur teilhat, die den voll- 
endeten' Menschen ausmacht: ebenso der Berechnung fahig zu 
sein wie der Traumerei.« 66 Mit einem Handstreich, wie er ihm 
immer gelegen hat, erhebt Baudelaire Flauberts Kleinburger- 
gattin zur Heroine. 

Es gibt in Baudelaires Dichtung eine Anzahl von wichtigen, auch 
offenkundigen Tatsachen, die unbeachtet geblieben sind. Zu 
ihnen gehort die gegensatzliche Ausrichtung der beiden lesbi- 
schen Gedichte, die in den »Epaves« aufeinander folgen. »Les- 
bos« ist eine Hymne auf die lesbische Liebe; »Delphine et 
Hippolyte« dagegen ist eine von welchem Mitleid immer vibrie- 
rende Verdammung dieser Passion. 

Que nous veulent les lois du juste et de Pinjuste? 
Vierges au coeur sublime, honneur de Parchipel, 
Votre religion comme une autre est auguste, 
Et Pamour se rira de PEnfer et du Ciel! 67 

So heifit es im ersten dieser Gedichte; im zweiten: 

- Descendez, descendez, lamentables victimes, 
Descendez le chemin de Penfer kernel! 68 

Der auffallende Zwiespalt erklart sich so: wie Baudelaire die 
lesbische Frau nicht als Problem sah - weder als ein gesellschaft- 
liches noch als eines der Veranlagung - so hatte er, als Prosaiker 
konnte man sagen, auch keine Stellung zu ihr. Im Bilde der Mo- 
derne hatte er fiir sie Platz; in der Wirklichkeit erkannte er sie 
nicht wieder. Darum schreibt er unbekummert: »Wir haben die 
schriftstellernde Philanthropin gekannt, ... die republikanische 
Dichterin, die Dichterin der Zukunft, sie sei Fourieristin oder 
Saintsimonistin* - niemals haben wir unser Auge ... an all 
dies getragene und abstofiende Gehaben . . ., diese Imitationen 
mannlichen Geistes gewohnen konnen.« 69 Es ware abwegig 

* Vielleidit ist dies eine Anspielung auf die »Loi d*avenir« von Claire Demar. 

66 II, p. 448. 

67 I, p. 157. 

68 I, p. 161. 

69 II, p. 534. 
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anzunehmen, Baudelaire ware je beigefallen, mit seinem Dichten 
in der Offentlichkeit fiir die lesbische Frau sich einzusetzen. Die 
Vorschlage, die er seinem Anwalt fiir das Pladoyer im Prozefi 
gegen die »Fleurs du mal« machte, beweisen das. Die biirgerliche 
Achtung ist fiir ihn von der heroischen Natur dieser Leiden- 
schaft nicht zu trennen. Das »descendez, descendez, lamen- 
tables victimes« ist das letzte Wort, das Baudelaire der lesbi- 
schen Frau nachruft. Er gibt sie dem Untergang preis. Sie ist 
unrettbar, weil die Verworrenheit in Baudelaires Konzeption 
von ihr unauf loslich ist. 

Das neunzehnte Jahrhundert begann die Frau im Produktions- 
prozefi riickhaltlos aufterhalb des Hauswesens zu verwerten. Es 
tat das vorwiegend auf primitive Art; es stellte sie in Fabriken 
ein. Mannliche Ziige mufiten damit im Laufe der Zeit an ihr in 
Erscheinung treten. Da Fabrikarbeit sie bedingte, offenbar vor 
allem entstellende. Hohere Formen der Produktion, audi der 
politische Kampf als soldier konnten mannliche Ziige in einer 
edleren Form begiinstigen. Vielleicht kann die Bewegung der 
Vesuviennes in einem solchen Sinne verstanden werden. Sie 
stellte der Februarrevolution ein Corps, das sich aus Frauen zu- 
sammensetzte. » Vesuviennes «, so heiftt es in den Statuten, 
»nennen wir uns, um damit auszusagen, daft in jeder Frau, die 
uns angehort, ein revolutionarer Vulkan am Werke ist.« 70 In 
soldier Veranderung des weiblichen Habitus kamen Tendenzen 
zur Geltung, die Baudelaires Phantasie beschaftigen konnten. Es 
ware nicht erstaunlich, wenn seine tiefe Idiosynkrasie gegen die 
Schwangerschaft mit im Spiele gewesen ware"". Die Vermann- 
lichung der Frau sprach zu ihr. Baudelaire bejahte also den Vor- 
gang. Gleichzeitig aber kam es ihm darauf an, ihn aus der oko- 
nomischen Botmafiigkeit zu losen. So gelangte er dazu, dieser 
Entwicklungsrichtung einen rein sexuellen Akzent zu geben. 
Was er George Sand nicht verzeihen konnte, war vielleicht, die 
Ziige einer lesbischen Frau durch ihr Abenteuer mit Musset ent- 
weiht zu haben. 

* Ein Fragment von 1844 (I, p. 213) erscheint hier sdiliissig. - Baudelaires bekannte 
Federzeichnung seiner Matresse zeigt eine Gangart, die der von Schwangeren frap- 
pierend ahnelt. Das zeugt nicht gegen die Idiosynkrasie. 

70 Paris sous la Republique de 1848. Exposition de la Bibliotheque et des travaux 
historiques de la ville de Paris. Paris 1909, p. 28. 
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Die Verkummerung des >prosaischen< Elements, die in Baude- 
laires Stellung zur lesbischen Frau sich auspragt, ist audi in an- 
deren Stiicken fur ihn bezeichnend. Sie befremdete aufmerk- 
same Betrachter. 1895 schreibt Jules Lemaitre: »Man steht vor 
einem Werk voller Kunstgriffe und beabsichtigter Widersprii- 
die . . . Im Augenblick, da es sich in der krassesten Beschrei- 
bung der trostlosesten Details der Realitat gefallt, ergeht es sich 
in einem Spiritualismus, der weit von dem unmittelbaren Ein- 
druck abfiihrt, welchen die Dinge auf uns machen . . . Die Frau 
gilt Baudelaire als Sklavin oder als Tier, . . . aber die gleichen 
. . . Huldiguhgen ergehen an sie, die der heiligen Jungfrau er- 
wiesen werden . . . Er verflucht den >Fortschritt<, er verabscheut 
die Industrie des Jahrhunderts, . . . und doch geniefit er die be- 
sondere Note, die diese Industrie in unser heutiges Leben getra- 
gen hat . . . Ich glaube, das spezifisch Baudelairesche besteht dar- 
in, immer zwei entgegengesetzte Arten der Reaktion zu ver- 
einigen . . ., man konnte sagen, eine vergangene und eine gegen- 
wartige. Ein Meisterstuck des Willens . . .; die letzte Neuheit auf 
dem Gebiete des Gefiihlslebens.« 71 Diese Haltung als Grofitat 
des Willens vorzustellen, lag im Sinne von Baudelaire. Aber ihr 
Revers ist ein Mangel an Oberzeugung, an Einsicht, an Stetig- 
keit. Einem jahen, chockartigen Wechsel war Baudelaire in alien 
seinen Regungen ausgesetzt. Desto lockender schwebte ihm eine 
andere Art, in den Extremen zu leben vor. Sie formt sich in den 
Inkantationen, die von vielen seiner vollkommenen Verse aus- 
gehen; sie benennt sich in einigen von ihnen selbst. 

Vois sur ces canaux 

Dormir ces vaisseaux 
Dont Phumeur est vagabonde; 

C'est pour assouvir 

Ton moindre dislr 
Qu'ils viennent du bout du monde. 72 

Ein wiegender Rhythmus eignet dieser beruhmten Strophe; 
ihre Bewegung ergreift die Schiffe, welche festgemacht auf dem 
Kanale liegen. Zwischen den Extremen gewiegt zu werden, wie 

71 Lemaitre, 1. c. (S. 525) p. 28-31. 

72 I, p. 67. 
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es das Vorrecht der SchifFe ist, danach sehnte sich Baudelaire. 
Deren Bild taucht auf, wo es um sein tiefes, verschwiegenes und 
paradoxes Leitbild geht: das Getragensein von, das Geborgen- 
sein in der Grofie. »Diese schonen, grofien SchifTe, wie sie un- 
merklidi gewiegt . . . auf dem stillen Wasser liegen, diese starken 
SchifFe, die so sehnsiichtig und so miifiig ausschauen - fragen sie 
uns nicht in einer stummen Sprache: wann fahren wir aus ins 
Gluck?« 73 In den Schiffen vereint sidi die Nonchalance mit der 
Bereitschaft zum aufiersten Krafteinsatz. Das legt ihnen eine ge- 
heime Bedeutung bei. Es gibt eine besondere Konstellation, in 
der sich Grofie und Lassigkeit audi im Menschen zusammenfin- 
den. Sie waltet ilber dem Dasein von Baudelaire. Er hat sie ent- 
ziffert und nannte sie >die Moderne<. Wenn er sich an das Schau- 
spiel der SchifFe auf der Reede verliert, so geschieht es, um ein 
Gleichnis an ihnen abzulesen. So stark, so sinnreich, so harmo- 
nisch, so gut gebaut ist der Heros wie jene SegelschifFe. Aber ihm 
winkt vergebens die hohe See. Denn ein Unstern steht iiber 
seinem Leben. Die Moderne erweist sich als sein Verhangnis. 
Der Heros ist nicht in ihr vorgesehen; sie hat keine Verwendung 
fur diesen Typ. Sie macht ihn fiir immer im sichern Hafen fest; 
sie liefert ihn einem ewigen Nichtstun aus. In dieser seiner letz- 
ten Verkorperung tritt der Heros als Dandy auf. Stofit man auf 
eine dieser Erscheinungen, die dank ihrer Kraft und Gelassen- 
heit in jeder ihrer Geberden vollendet sind, so sagt man sich, 
»der da vorbeigeht, ist vielleicht begiitert; doch ganz gewifi 
steckt in diesem Passanten ein Herakles, fiir den keine Arbeit 
vorhanden ist« 74 . Er wirkt als wenn er von seiner Grofie getra- 
gen werde. Daher ist es verstandlich, dafi Baudelaire seine Fla- 
nerie zu gewissen Stunden mit der gleichen Wurde bekleidet 
glaubte wie die Anspannung seiner Dichterkraft. 
Fiir Baudelaire stellte der Dandy sich als ein Nachfahre grofier 
Ahnen dar. Der Dandysmus ist ihm »der letzte Schimmer des 
Heroischen in Zeiten der Dekadenz« 75 . Es gefallt ihm, bei 
Chateaubriand einen Hinweis auf indianische Dandys zu ent- 
decken - Zeugnis der einstigen Blutezeit jener Stamme. In 
Wahrheit ist unmoglich zu verkennen, dafi die Ziige, welche im 

73 n, P . 630. 

74 II, p. 3J2. 

75 II, p. ml 
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Dandy versammelt sind, eine ganz bestimmte geschichtliche 
Signatur tragen. Der Dandy ist eine Pragung der Englander, die 
im Welthandel fiihrend waren. In den Handen der londoner 
Borsenleute lag das Handelsnetz, das iiber den Erdball lauft; 
seine Maschen verspurten die mannigfachsten, haufigsten, unver- 
mutbarsten Zuckungen. Der Kaufmann hatte auf diese zu rea- 
gieren, nicht aber seine Reaktionen zur Schau zu tragen. Den 
dadurch in ihm erzeugten Widerstreit iibernahmen die Dandys 
in eigene Regie. Sie bildeten das sinnreiche Training aus, welches 
zu seiner Bewaltigung notig war. Sie verbanden die blitzsdinelle 
Reaktion mit entspanntem, ja schlaffem Gebaren und Mienen- 
spiel. Der Tick, der eine Zeitlang fur vornehm gait, ist gewisser- 
mafien die unbeholfene, subalterne Darstellung des Problems. 
Sehr bezeichnend dafiir ist das folgende: »Das Gesicht eines 
eleganten Mannes mufi immer . . . etwas Konvulsivisches und 
Verzerrtes haben. Man kann solche Grimasse, wenn man will, 
einem natiirlichen Satanismus zuschreiben.« 76 So malte sich die 
Erscheinung des londoner Dandys im Kopfe eines pariser Boule- 
vardiers. So spiegelte sie sich physiognomisch in Baudelaire. 
Seine Liebe zum Dandysmus war keine gluckliche. Er besafi die 
Gabe nicht, zu gefallen, welche ein so wichtiges Element in der 
Kunst des Dandys, nicht zu gefallen, ist. Was von Natur aus an 
ihm befremden mufite zur Manier erhebend, geriet er so, da mit 
seiner wachsenden Isolierung seine Unzuganglichkeit grofier 
wurde, in die tiefste Verlassenheit. 

Baudelaire hat nicht wie Gautier Gefallen an seiner Zeit ge- 
funden, noch sich wie Leconte de Lisle um sie betriigen konnen. 
Ihm stand der humanitare Idealismus eines Lamartine oder 
Hugo nicht zu Gebote, und es war ihm nicht wie Verlaine gege- 
ben, sich in die Devotion zu fliichten. Weil er keine Oberzeu- 
gung zu eigen hatte, nahm er selbst immer neue Gestalten an. 
Flaneur, Apache, Dandy und Lumpensammler waren fiir ihn 
ebenso viele Rollen. Denn der moderne Heros ist nicht Held - 
er ist Heldendarsteller. Die heroische Moderne erweist sich als 
ein Trauerspiel, in dem die Heldenrolle verfugbar ist. Das hat 
Baudelaire selbst, versteckt wie~hr einer'femarque, am Rande 
seiner »Sept vieillards« angedeutet. 

76 Lcs Petits-Paris. Par Us auteurs des M^moires de Bilboquet. [Par Taxile Delord 
u. a.] Paris 1854. Bd. 10: Paris- viveur, p. 26. 
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Un matin, cependant que dans la triste rue 
Les maisons, dont la brume allongeait la hauteur, 
Simulaient les deux quais d'une riviere accrue, 
Et que, d£cor semblable a l'ame de l'acteur, 

Un brouillard sale et jaune inondait tout Tespace, 
Je suivais, roidissant mes nerfs comme un heVos 
Et discutant avec mon ame deja lasse, 
Le faubourg secoue* par les lourds tombereaux. 77 

Dekor, Akteur und Heros treten in diesen Strophen auf eine 
nicht mifizuverstehende Art zusammen. Die Zeitgenossen brauch- 
ten den Hinweis nicht. Courbet klagt als er ihn malt dariiber, 
Baudelaire sehe jeden Tag anders aus. Und Champfleury sagt 
ihm die Gabe nach, seinen Gesichtsausdruck zu verstellen wie 
ein entlaufener Galeerenstrafling 78 . Valles hat in seinem bosen 
Nachruf, der von ziemlich viel Scharfblick zeugt, Baudelaire 
einen cabotin genannt 79 . 

Hinter den Masken, die er verbrauchte, wahrte der Dichter in 
Baudelaire das Inkognito. So herausfordernd er im Umgang 
erscheinen konnte, so umsichtig verfuhr er in seinem Werk. Das 
Inkognito ist das Gesetz seiner Poesie. Sein Versbau ist dem 
Plan einer grofien Stadt vergleichbar, in der man sich unauf f al- 
lig bewegen kann, gedeckt durch Hauserblocks, Torfahrten oder 
Hofe. Auf diesem Plan sind den Worten, wie Verschworenen 
vor dem Ausbruch einer Revoke, ihre Platze genau bezeichnet. 
Baudelaire konspiriert mit der Sprache selbst. Er berechnet ihre 
Effekte auf Schritt und Tritt. Dafi er es immer vermieden hat, 
sich dem Leser gegenuber zu decouvrieren, ist gerade den Be- 
rufensten nachgegangen. Gide vermerkt eine Unstimmigkeit 
zwischen Bild und Sache, die sehr berechnet ist 80 . Riviere hat 
hervorgehoben, wie Baudelaire vom entlegenen Worte ausgeht, 
wie er es lehrt, leise aufzutreten indem er es behutsam der Sache 
nahert 81 . Lemaitre spricht von Formen, die so geartet sind, 

77 I, p. 101. 

78 vgl. Champfleury [Jules Husson]: Souvenirs et portraits de jeunesse. Paris 1872, 
p. 13S- 

79 Abgedruckt aus >La situation* bei Andre* Billy: Les ecrivains de combat. Paris 
1931, p. 189. 

80 vgl. Gide, 1. c. (S. 570) p. 51a. 

81 vgl. Jacques Riviere: Etudes. (18* id., Paris 1948, p. 15.) 



6oi Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

dafi sie den Ausbruch der Leidenschaft unterbinden 82 , und Lafor- 
gue hebt den Baudelaireschen Vergleich hervor, der die lyrische 
Person gleichsam Liigen straft und als Storenfried in den Text 
gerat. »La nuit s'epaississait ainsi qu'une cloison« - »andere 
Beispiele liefien sich in Fiille finden« 83 , setzt Laforgue hinzu*. 
Die Sonderung der Worter in solche, die zum gehobenen Ge- 
brauche geeignet schienen, und solche, die von ihm auszuschlie- 
fien waren, wirkte in die gesamte poetische Produktion hinein 
und gait von Hause aus fiir die Tragodie nicht minder als fur 
die lyrische Poesie. In den ersten Dezennien des neunzehnten 
Jahrhunderts stand diese Konvention unangefochten in Kraft. 
Bei der Auffiihrung des »Cid« von Lebrun erregte das Wort 
chambre ein mififalliges Gemurmel. »Othello«, in einer Uberset- 
zung von Alfred de Vigny, fiel wegen des Wortes mouchoir, des- 
sen Erwahnung in der Tragodie unertraglich beruhrte. Victor 
Hugo hatte damit begonnen, in der Dichtung den Unterschied 
zwischen den Worten der Umgangssprache und denen einer ge- 
hobenen einzuebnen. Sainte-Beuve war in ahnlichem Sinne vor- 
gegangen. Er erklart im »Leben Joseph Delormes«: »Ich habe 
versucht . . ., original auf meine Weise zu sein, auf eine beschei- 
dene, gutburgerliche . . . Ich nannte die Dinge des intimen Le- 
bens mit ihrem Namen; aber die Hutte hat mir dabei naher als 
das Boudoir gelegen.« 84 Baudelaire ging ebenso iiber das sprach- 
liche Jakobinertum von Victor Hugo hinaus wie iiber die buko- 
lischen Freiheiten von Sainte-Beuve. Seine Bilder sind original 
durch die Niedrigkeit der Vergleichsobjekte. Er halt Ausschau 
nach dem banalen Vorgang, um ihm den poetischen anzunahern. 
Er spricht von den j^vagues terreurs de ces afTreuses nuits i 

* Aus dieser Fulle: 
Nous volons au passage un plaisir clandestin 
Que nous pressons bien fort comrae une vieille orange. (I, p. 17.) 
Ta gorge triomphante est une belle armoire. (I, p. 65.) 
Comme un sanglot coupe* par un sang leumeux 
Le chant du coq au loin dlchirait l'air brumeux. (I, p. 118.) 
La the, avec l'amas de sa crimere sombre 

£t de ses bijoux pr£cieux, 
Sur la table de nuit, comme une renoncule, 

Repose. (I, p. iz6.) 

82 vgl. Lemaitre, I. c. (S. 525) p. 29. 

83 Jules Laforgue: Melanges posthumes. Paris 1903, p. 113. 

84 Sainte-Beuve: Vie, poesies et pensles de Joseph Delorme, 1. c. (S. 534) p. 170. 
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Qui compriment le cceur comme un papier qu'on froisse« 85 . 
Diese Sprachgeberde, kennzeichnend fiir den Artisten in Baude- 
laire, wird wahrhaft bedeutsam erst an dem Allegoriker. Sie 
gibt seiner Allegorie das Beirrende, das sie von den landlaufigen 
unterscheidet. Mit ihnen hatte zuletzt Lemercier den Parnafi des 
Empire bevolkert; der Tiefpunkt der klassizistischen Dichtung 
war so erreicht worden. Baudelaire Hefi sich das nidit bekiim- 
mern. Er greift Allegorien in Fiille auf: durch die sprachliche 
Umwelt, in welche er sie versetzt, andert er ihren Charakter 
grundsatzlich. Die »Fleurs du mal« sind das erste Buch, das 
Worte nicht allein prosaischer Provenienz sondern stadtischer in 
der Lyrik verwertet hat. Dabei vermeiden sie keineswegs Pra- 
gungen, die, frei von poetischer Patina, durch ihren Stempel- 
glanz in die Augen fallen. Sie kennen quinquet, wagon oder 
omnibus; sie schrecken vor bilan, reVerbere, voirie nidit zuriick. 
So ist das lyrische Vokabular beschaffen, in dem plotzlich und 
durch nichts vorbereitet eine Allegorie erscheint. Wenn der 
Sprachgeist von Baudelaire irgendwo dingfest zu machen ist, 
so in dieser briisken Koinzidenz. Claudel hat sie endgiiltig for- 
muliert. Baudelaire, so hat er einmal gesagt, habe die Schreib- 
weise von Racine mit der eines Journalisten des Second Empire 
verbunden. Kein Wort seines Vokabulars ist von vornherein zur 
Allegorie bestimmt. Es empfangt diese Charge von Fall zu Fall; 
je nachdem, worum die Sache geht, welches Sujet an der Reihe 
ist, ausgespaht, zerniert und besetzt zu werden. Fiir den Hand- 
streich, der bei Baudelaire Dichten heifit, zieht er Allegorien in 
sein Vertrauen. Sie sind die einzigen, die im Geheimnis sind. 
Wo la Mort oder le Souvenir, le Repentir oder le Mai sich zei- 
gen, da sind Zentren der poetischen Strategic Das blitzhafte 
Auftauchen dieser Chargen, die, an ihrer Majuskel erkennbar, 
sich mitten in einem Text befinden, der die banalste Vokabel 
nicht von sich weist, zeigt, dafi Baudelaires Hand im Spiele ist. 
Seine Technik ist die putsdiistische. 

Wenige Jahre nach Baudelaires Ende kronte Blanqui seine Lauf- 
bahn als Konspirateur durch ein denkwiirdiges Meisterstuck. Es 
war nach der Ermordung von Victor Noir. Blanqui wollte sich 
einen Oberblick iiber seinen Truppenbestand verschafFen. Von 
Angesicht zu Angesicht kannte er im wesentlichen nur seine 
85 1, p. 57. 
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Unterfiihrer. Wie weit alle in seiner Mannschaft ihn gekannt 
haben, steht dahin. Er verstandigte sich mit Granger, seinem 
Adjutanten, der die Anordnungen fur eine Revue der Blanqui- 
sten traf. Sie wird bei GefTroy so besdirieben: »Blanqui . . . ging 
bewaffnet von Hause fort, sagte seinen Schwestern Adieu und 
bezog seinen Posten in den Champs-Elys&s. Dort sollte nach 
der Vereinbarung mit Granger das Defilee der Truppen statt- 
finden, deren geheimnisvoller General Blanqui war. Er kannte 
die Chefs, er sollte nun hinter ihrer jedern im Gleichschritt, in re- 
gelmafiigen Formationen deren Leute an sich vorbeiziehen sehen. 
Es geschahwie beschlossen war. Blanqui hielt seine Revue ab, ohne 
dafi irgendwer etwas von dem merkwiirdigen Schauspiel ahnte. 
In der Menge und unter den Leuten, die zuschauten wie audi er 
selber schaute, stand der Alte an einenBaum gelehnt und sah auf- 
merksam inKolonnen seine Freundeherankommen, wie sie stumm 
unter einem Gemurmel sich naherten, das durch Zurufe immer- 
fort unterbrochen wurde.« 86 - Die Kraft, die so etwas moglich 
machte, ist mit Baudelaires Dichtung im Wort verwahrt. 
Baudelaire hat bei Gelegenheit das Bild des modernen Heros 
auch im Konspirateur erkennen wollen. »Keine Tragodien 
mehrU schrieb er wahrend der Februartage im »Salut public«. 
»Schlufi mit der Geschichte des alten Rom! Stehen wir heute 
nicht grofier als Brutus da?« 87 Grofier als Brutus war freilich 
weniger grofi. Denn als Napoleon in. zur Herrschaft kam, er- 
kannte Baudelaire in ihm den Caesar nicht. Darin war Blanqui 
ihm iiberlegen. Aber tiefer als beider Verschiedenheit reicht, was 
ihnen gemeinsam gewesen ist, reicht der Trotz und die Ungeduld, 
reicht die Kraft der Emporung und die des Hasses - reicht auch 
die Ohnmacht, die ihrer beider Teil war. Baudelaire nimmt in 
einer beruhmten Zeile leichten Herzens Abschied von einer 
Welt, »in der die Tat nicht die Schwester des Traumes ist« 88 . 
Seiner war nicht so verlassen als es ihm schien. Blanquis Tat ist 
die Schwester von Baudelaires Traum gewesen. Beide sind in- 
einander verschlungen. Es sind die ineinander verschlungenen 
Hande auf einem Stein, unter dem Napoleon in. die Hoffnun- 
gen der Junikampf er begraben hatte. 

86 Geffroy: Uenfcrm6, 1. c. (S. J13) p. 27^/277. 

87 cit. Cr£pct, 1. c. (S. 535) p. 81. 

88 I, p. 13$. 
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Ober einige Motive bei Baudelaire 



I 

Baudelaire hat mit Lesern gerechnet, die die Lektiire von Lyrik 
vor Schwierigkeiten stellt. An diese .Leser wendet sidi das 
einleitende Gedicht der »Fleurs du mal«. Mit ihrer Willenskraft 
und also audi wohl ihrem Konzentrationsvermogen ist es nicht 
weit her; sinnliche Geniisse werden von ihnen bevorzugt; sie 
sind mit dem spleen vertraut, der dem Interesse und der Auf- 
nahmefahigkeit den Garaus macht. Es ist befremdend, einen 
Lyriker anzutreffen, der sich an dieses Publikum halt, das un- 
dankbarste. Gewifi liegt eine Erklarung bei der Hand. Baude- 
laire wollte verstanden werden: er widmet sein Buch denen, die 
ihm ahnlich sind. Das Gedicht an den Leser schliefit mit der 
Apostrophe: 

Hypocrite lecteur, - mon semblable, - mon frere! 1 

Der Tatbestand erweist sich ergiebiger, wenn man ihn umfor- 
muliert und sagt: Baudelaire hat ein Buch geschrieben, das von 
vornherein wenig Aussicht auf einen unmittelbaren Publikums- 
erfolg gehabt hat. Er rechnete mit einem Lesertyp, wie ihn das 
einleitende Gedicht beschreibt. Und es hat sich ergeben, dafi das 
eine weitblickende Berechnung gewesen ist. Der Leser, auf den 
er eingerichtet war, wurde ihm von der Folgezeit beigestellt. 
Dafi dem so ist, dafi, mit andern Worten, die Bedingungen fur 
die Aufnahme lyrischer Dichtungen ungiinstiger geworden sind, 
dafiir spricht, unter anderm, dreierlei. Erstens hat der Lyriker 
aufgehort, fur den Poeten an sich zu gelten. Er ist nicht mehr 
>der Sanger<, wie noch Lamartine es war; er ist in ein Genre 
eingetreten. (Verlaine macht diese Spezialisierung handgreiflich; 
Rimbaud war schon Esoteriker, der das Publikum ex officio von 
seinem Werke fernhalt.) Ein zweites Faktum: ein Massenerfolg 
lyrischer Poesie ist nach Baudelaire nicht mehr vorgekommen. 
(Noch Hugos Lyrik fand beim Erscheinen eine machtige Reso- 
nanz. In Deutschland stellt das »Buch der Lieder« die Schwelle 
dar.) Ein dritter Umstand ist derart mitgegeben: das Publikum 
wurde sproder auch gegen lyrische Poesie, die ihm von friiher 

1 Charles Baudelaire: CEuvres. Texte ^tabli et annot^ par Yves-Gerard Le Dantec. 

2 Bde. Paris 1931/1932. (Bibliotheque de la PUiade. 1. u. 7.) I, S. 18. (Im 
folgenden nur nodi nadi Band und Seitenzahl zitiert.) 
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her iiberkommen war. Die Spanne Zeit, von der hier die Rede 
ist, darf man ungefahr von der Mitte des vorigen Jahrhunderts 
an datieren. In der gleichen Epoche hat sich der Ruhm der 
»Fleurs du mal« ohne Unterlafi ausgebreitet. Das Buch, das mit 
den ungeneigtesten Lesern gezahlt und anfangs nicht viele ge- 
neigte gefunden hatte, wurde im Laufe der Jahrzehnte zu einem 
klassischen; es wurde audi zu einem der meistgedruckten. 
Wenn die Bedingungen fur die Aufnahme lyrischer Dichtungen 
ungiinstiger geworden sind, so liegt es nahe, sich vorzustellen, 
dafi die lyrische Poesie nur noch ausnahmsweise den Kontakt 
mit der Erfahrung der Leser wahrt. Das konnte sein, weil sich 
deren Erfahrung in ihrer Struktur verandert hat. Man wird 
diesen Ansatz vielleicht gutheifien, aber nur desto verlegener 
urn eine Kennzeichnung dessen sein, was sich in ihr konnte ge- 
wandelt haben. In dieser Lage wird man bei der Philosophic 
nachfragen. Dabei stofit man auf einen eigentumlichen Sachver- 
halt. Seit dem Ausgang des vorigen Jahrhunderts stellte sie eine 
Reihe von Versuchen an, der >wahren< Erfahrung im Gegensatze 
zu einer Erfahrung sich zu bemachtigen, welche sich im genorm- 
ten, denaturierten Dasein der zivilisierten Massen niederschlagt. 
Man pflegt diese Vorstofie unter dem Begriff der Lebensphilo- 
sophie zu rubrizieren. Sie gingen begreiflicherweise nicht vom 
Dasein des Menschen in der Gesellschaft aus. Sie beriefen sich 
auf die Dichtung, lieber auf die Natur und zuletzt vorzugsweise 
auf das mythische Zeitalter. Diltheys Werk »Das Erlebnis und 
die Dichtung« ist eines der friihesten in der Reihe; sie endet mit 
Klages und mit Jung, der sich dem Faschismus verschrieben hat. 
Als weithin ragendes Monument erhebt sich Bergsons Friihwerk 
»Matiere et memoire« iiber diese Literatur. Mehr als die andern 
wahrt es Zusammenhange mit der exakten Forschung. Es ist an 
der Biologie ausgerichtet. Sein Titel zeigt an, dafi es die Struktur 
des Gedachtnisses als entscheidend fiir die philosophische der Er- 
fahrung ansieht. In der Tat ist die Erfahrung eine Sache der 
Tradition, im kollektiven wie im privaten Leben. Sie bildet sich 
weniger aus einzelnen in der Erinnerung streng fixierten Ge- 
gebenheiten denn aus gehauften, oft nicht bewufiten Daten, die 
im Gedachtnis zusammenfliefien. Das Gedachtnis geschichtlich zu 
spezifizieren, ist freilich Bergsons Absicht in keiner Weise. 
Jedwede geschichtliche Determinierung der Erfahrung weist er 
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vielmehr zuriick. Er meidet damit vor allem und wesentlich, der- 
jenigen Erfahrung naherzutreten, aus der seine eigene Philoso- 
phic entstanden ist oder vielmehr gegen die sie entboten wurde. 
Es ist die unwirtliche, blendende der Epoche der grofien Indu- 
strie. Dem Auge, das sich vor dieser Erfahrung schliefit, stellt 
sicii eine Erfahrung komplementarer Art als deren gleichsam 
spontanes Nachbild ein. Bergsons Philosophic ist ein Versuch, 
dieses Nachbild zu detaillieren und festzuhalten. Sie gibt derart 
mittelbar einen Hinweis auf die Erfahrung, die Baudelaire 
unverstellt, in der Gestalt seines Lesers, vor Augen tritt. 



II 

»Matiere et memoire « bestimmt das Wesen der Erfahrung in der 
duree derart, dafi der Leser sich sagen mufi: einzig der Dichter 
wird das adaquate Subjekt einer solchen Erfahrung sein. Ein 
Dichter ist es denn audi gewesen, der auf Bergsons Theorie der 
Erfahrung die Probe machte. Man kann Prousts Werk »A la re- 
cherche du temps perdu« als den Versuch ansehen, die Erfahrung, 
wie Bergson sie sich denkt, unter den heutigen gesellschaftlichen 
Bedingungen auf synthetischem Wege herzustellen. Denn mit 
ihrem Zustandekommen auf natiirlichem Wege wird man weni- 
ger und weniger rechnen konnen. Proust entzieht sich iibrigens 
der Debatte dieser Frage in seinem Werke nicht. Er bringt sogar 
ein neues Moment ins Spiel, das eine immanente Kritik an Berg- 
son in sich schliefit. Dieser versaumt nicht, den Antagonismus zu 
unterstreichen, der zwischen der vita activa und der besonderen 
vita contemplativa obwaltet, die sich aus dem Gedachtnis her- 
aus erschliefit. Es lafit sich aber bei Bergson so an, als ob die Hin- 
wendung auf die schauende Vergegenwartigung des Lebensstro- 
mes eine Sache der freien Entschliefiung sei. Proust meidet seine 
abweichende Oberzeugung von vorneherein terminologisch an. 
Das reine Gedachtnis - die memoire pure - der Bergsonschen 
Theorie wird bei ihm zur memoire involontaire - einem Ge- 
dachtnis, das unwillkurlich ist. Unverziiglich konfrontiert Proust 
dieses unwillkurliche Gedachtnis mit dem willkurlichen, das sich 
in der Botmafiigkeit der Intelligenz befindet. Den ersten Seiten 
des grofien Werks obhegt es, dieses Verhaltnis ins Licht zu stel- 
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len. In der Betrachtung, die den Terminus einfuhrt, spricht 
Proust davon, wie armlich sich seiner Erinnerung durch viele 
Jahre die Stadt Combray dargeboten habe, in der ihm doch ein 
Teil der Kindheit dahingegangen sei. Proust sei, ehe .der Ge- 
schmack der madeleine (eines Gebacks), auf den er dann oft 
zuriickkommt, ihn eines Nachmittags in die alten Zeiten zurikk- 
befordert habe, auf das beschrankt gewesen, was ein Gediichtnis 
ihm in Bereitschaft gehalten habe, das dem Appell der Aufmerk- 
samkeit gefiigig sei. Das sei die memoire volontaire, die will- 
kiirliche Erinnerung, und von ihr gilt, dafi die Informationen, 
welche sie iiber das Verflossene erteilt, nichts von ihm aufbehal- 
ten. »So steht es mit unserer Vergangenheit. Umsonst, dafi wir 
sie willentlich zu beschworen suchen; alle Bemiihungen unserer 
Intelligenz sind dazu nichts nutze.« 2 Darum steht Proust nicht 
an, zusammenfassend zu erklaren, das Verflossene befinde sich 
»aufierhalb des Bereichs der Intelligenz und ihres Wirkungsfel- 
des in irgendeinem realen Gegenstand ... In welchem wissen 
wir iibrigens nicht. Und es ist eine Sache des Zufalls, ob wir auf 
ihn stofien, ehe wir sterben, oder ob wir ihm nie begegnen.« 3 
Es ist nach Proust dem Zufall anheimgegeben, ob der einzelne 
von sich selbst ein Bild bekommt, ob er sich seiner Erfahrung 
bemachtigen kann. In dieser Sache vom Zufall abzuhangen, hat 
keineswegs etwas Selbstverstandliches. Diesen ausweglos priva- 
ten Charakter haben die inneren Anliegen des Menschen nicht 
von Natur. Sie erhalten ihn erst, nachdem sich fur die aufieren 
die Chance vermindert hat, seiner Erfahrung assimiliert zu wer- 
den. Die Zeitung stellt eines von vielen Indizien einer solchen 
Verminderung dar. Hatte die Presse es darauf abgesehen, dafi 
der Leser sich ihre Informationen als einen Teil seiner Erfah- 
rung zu eigen macht, so wiirde sie ihren Zweck nicht erreichen. 
Aber ihre Absicht ist die umgekehrte und wird erreicht. Sie be- 
steht darin, die Ereignisse gegen den Bereich abzudichten, in 
dem sie die Erfahrung des Lesers betreffen konnten. Die Grund- 
satze journalistischer Information (Neuigkeit, Kurze, Verstand- 
lichkeit und vor allem Zusammenhanglosigkeit der einzelnen 
Nachrichten untereinander) tragen zu diesem Erfolge genauso 

2 Marcel Proust: A la recherche du temps perdu. Bd. i: Du cSte* de chez Swann. 
Paris. I, S. 69. 

3 Proust, 1. c, S. 69, 
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bei wie der Umbruch und wie die Sprachgebarung. (Karl Kraus 
wurde niciit miide nachzuweisen, wie sehr der sprachliche Habi- 
tus der Journale die Vorstellungskraft ihrer Leser lahmt.) Die 
Abdichtung der Information gegen die Erfahrung hangt weiter 
daran, dafi die erstere nicht in die >Tradition< eingeht. Die Zei- 
tungen erscheinen in grofien Auflagen. Kein Leser verfiigt so 
leicht iiber etwas, was sich der andere >von ihm erzahlen< liefie. 
- Historisch besteht eine Konkurrenz zwischen den verschiede- 
nen Formen der Mitteilung. In der Ablosung der alteren Rela- 
tion durch die Information, der Information durch die Sensation 
spiegelt sich die zunehmende Verkummerung der Erfahrung wi- 
der. Alle diese Formen heben sich ihrerseits von der Erzahlung 
ab; sie ist eine der altesten Formen der Mitteilung. Sie legt es 
nicht darauf an, das pure An-sich des Geschehenen zu iibermit- 
teln (wie die Information das tut); sie senkt es dem Leben des 
Berichtenden ein, um es als Erfahrung den Horern mitzugeben. 
So haftet an ihr die Spur des Erzahlenden wie die Spur der Top- 
ferhand an der Tonschale. 

Prousts achtbandiges Werk gibt einen Begriff davon, welcher 
Anstalten es bedurfte, um der Gegenwart die Figur des Erzah- 
lers zu restaurieren. Proust unternahm das mit grofiartiger Kon- 
sequenz. Er geriet dabei von Anfang an an eine elementare Auf- 
gabe: von der eigenen Kindheit Bericht zu geben. Er ermafi ihre 
ganze Schwierigkeit, indem er es als Sache des Zufalls darstellt, 
ob sie iiberhaupt losbar sei. Im Zusammenhange dieser Betrach- 
tungen pragt er den Begriff der memoire involontaire. Dieser 
tragt die Spuren der Situation, aus der heraus er gebildet wurde. 
Er gehort zum Inventar der vielfaltig isolierten Privatperson. 
Wo Erfahrung im strikten Sinn obwaltet, treten im Gedachtnis 
gewisse Inhalte der individuellen Vergangenheit mit solchen der 
kollektiven in Konjunktion. Die Kulte mit ihrem Zeremonial, 
ihren Festen, deren bei Proust wohl nirgends gedacht sein durfte, 
fiihrten die Verschmelzung zwischen diesen beiden Materien des 
Gedachtnisses immer von neuem durch. Sie provozierten das 
Eingedenken zu bestimmten Zeiten und blieben Handhaben des- 
selben auf Lebenszeit. Willkurliches und unwillkiirliches Ein- 
gedenken verlieren so ihre gegenseitige Ausschliefilichkeit. 
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III 

Auf der Suche nach einer gehaltvolleren Bestimmung dessen, 
was als Abfallprodukt der Bergsonschen Theorie in Prousts me- 
moire de ^intelligence erscheint, ist es geraten, auf Freud zu- 
riickzugehen. Im Jahre 1921 erschien der Essai »Jenseits des 
Lustprinzips«, der eine Korrelation zwischen dem Gedachtnis 
(im Sinne der memoire involontaire) und dem Bewufitsein auf- 
stellt. Sie hat die Gestalt einer Hypothese. Die Oberlegungen, die 
sich im folgenden an sie anschliefien, werden nicht die Aufgabe 
haben, sie zu beweisen. Sie werden sich begniigen miissen, die 
Fruchtbarkeit derselben fiir Sachverhalte zu iiberpriifen, die 
weit von denen abliegen, die Freud bei seiner Konzeption ge- 
genwartig gewesen sind. Schuler von Freud diirften vielleicht 
eher auf solche Sachverhalte gestofien sein. Die Ausfuhrungen, 
in denen Reik seine Theorie des Gedachtnisses entwickelt, bewe- 
gen sich zum Teil ganz auf der Linie von Prousts Unterschei- 
dung zwischen dem unwillkiirlichen und dem willkurlichen Ein- 
gedenken. »Die Funktion des Gedachtnisses «, heifit es bei Reik, 
»ist der Schutz der Eindriicke; die Erinnerung zielt auf ihre 
Zersetzung. Das Gedachtnis ist im Wesentlichen konservativ, die 
Erinnerung ist destruktiv.« 4 Den fundamentalen Satz von 
Freud, welcher diesen Ausfuhrungen zugrunde liegt, formuHert 
die Annahme, »das Bewufitsein entstehe an der Stelle der Erin- 
nerungsspur« 5 ' : *. Es »ware also durch die Besonderheit ausge- 
zeichnet, dafi der Erregungsvorgang in ihm nicht wie in alien 
anderen psychischen Systemen eine dauernde Veranderung seiner 
Elemente hinterlafit, sondern gleichsam im Phanomen des Be- 
wufitwerdens verpufft« 6 . Die Grundformel dieser Hypothese 
ist, »dafi Bewufitwerden und Hinterlassung einer Gedachtnis- 
spur fiir dasselbe System miteinander unvertraglich sind« 7 . 
Erinnerungsreste sind vielmehr »ofl am starksten und haltbar- 

* Die Begriffe Erinnerung und Gedachtnis weisen im Freudschen Essai keinen fiir 
den vorliegenden Zusammenhang wesentlichen Bedeutungsunterschied auf. 

4 Theodor Reik: Der uberraschte Psychologe. Ober Erraten und Verstehen unbe- 
wufiter Vorgange. Leiden 1935. S. 132. 

5 Sigmfund] Freud: Jenseits des Lustprinzips. 3. Aufl., Wien 1923. S. 31. 

6 Freud, 1. c, S. 31/32. 

7 Freud, 1. c, S. 31, 
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sten, wenn der sie zuriicklassende Vorgang niemals zum Be- 
wufitsein gekommen ist« 8 . Obertragen in Prousts Redeweise: 
Bestandteil der memoire involontaire kann nur werden, was 
nicht ausdriicklich und mit Bewufitsein ist >erlebt< worden, was 
dem Subjekt nicht als >Erlebnis< widerfahren ist. »Dauerspuren 
als Grundlage des Gedachtnisses« an Erregungsvorgange zu 
thesaurieren, ist nach Freud >andern Systemen< vorbehalten, die 
vom Bewufitsein verschieden zu denken sind*. Nach Freud 
nahme das Bewufitsein als solches uberhaupt keine Gedachtnls- 
spuren auf. Dagegen hatte es eine andere Funktion, die von Be- 
deutung ist. Es hatte als Reizschutz aufzutreten. »Fur den le- 
benden Organismus ist der Reizschutz eine beinahe wichtigere 
Aufgabe als die Reizaufnahme; er ist mit einem eigenen Energie- 
vorrat ausgestattet und mufi vor allem bestrebt sein, die beson- 
deren Formen der Energieumsetzung, die in ihm spielen, vor 
dem gleichmachenden, also zerstorenden Einflufi der ubergrofien, 
draufien arbeitenden Energien zu bewahren.« 9 Die Bedrohung 
durch diese Energien ist die durch Chocks. Je gelaufiger ihre 
Registrierung dem Bewufitsein wird, desto weniger mufi mit 
einer traumatischen Wirkung dieser Chocks gerechnet werden. 
Die psychoanalytische Theorie sucht, das Wesen des traumati- 
schen Chocks »aus der Durchbrechung des Reizschutzes . . . zu 
verstehen«. Nach ihr hat der Schreck » seine Bedeutung« im 
»Fehlen der Angstbereitschaft« 10 . 

Die Untersuchung von Freud hatte ihren Anlafi in einem bei 
Unfallneurotikern typischen Traum. Er reproduziert die Kata- 
strophe, von der sie betroffen wurden. Traume von solcher Art 
»suchen« nach Freud »die Reizbewaltigung unter Angstentwick- 
lung nachzuholen, deren Unterlassung die Ursache der trauma- 

* Von diesen >andern Systemen< handelt Proust mannigfadi. Am Iiebsten repra- 
sentiert er sie durch die Gliedmafien, und dabei wird er nicht miide, von den in 
iihnen deoonierten GedachtnisblHern zu sprechen, wie sie, keinera Wink des Bewufit- 
seins horig, unvermittelt in dieses einbrechen, wenn ein Schenkel, ein Arm oder ein 
Schulterblatt im Bett unwillkiirlidi in eine Lage kommen, wie sie sie vor Zeiten 
einmal eingenommen haben. Die memoire involontaire des membres ist einer der von 
Proust bevorzugten Gegenstande. (Cf. Proust: A la recherche du temps perdu. Bd. 1 : 
Du c6t£ de chez Swann, 1. c. <S. 6io) t I, S. 15.) 

8 Freud, 1. c. <S. 612), S. 30. 

9 Freud, 1. c, S. 34/35. 

10 Freud, 1. c, S. 41.' 
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tischen Neurose geworden ist« n . Etwas Ahnliches scheint Valery 
im Sinn zu haben. Und die Koinzidenz lohnt vermerkt zu wer- 
den, weil Valery zu denen gehort, die sich fiir die besondere 
Funktionsweise der psychischen Mechanismen unter den heuti- 
gen Existenzbedingungen interessiert haben. (Dieses Interesse 
vermochte er iiberdies mit seiner poetischen Produktion, die eine 
rein lyrische geblieben ist, zu vereinbaren. Er stellt sich damit 
als der einzige Autor dar, der unmittelbar auf Baudelaire zu- 
riickfiihrt.) »Die Eindriicke und Sinneswahrnehmungen des Men- 
schen«, heifk es bei Valery, »gehoren, an und fiir sich betrachtet, 
. . . der Gattung der Oberraschungen an; sie zeugen von einer 
Insuffizienz des Menschen . . . Die Erinnerung ist . . . eine Ele- 
mentarerscheinung und will darauf hinaus, uns die Zeit zur Or- 
ganisierung« der Reizaufnahme »zu gonnen, die uns zuerst 
gefehlt hat.« 12 Die Chockrezeption wird durch ein Training in 
der Reizbewaltigung erleichtert, zu der im Notfall sowohl der 
Traum wie die Erinnerung herangezogen werden konnen. Im 
Regelfalle liegt dieses Training aber, wie Freud annimmt, dem 
wachen Bewufltsein ob, das seinen Sitz in einer Rindenschicht 
des Gehirns habe, »die . . . durch die Reizwirkung so durchge- 
brannt« sei, »dafi sie der Reizaufnahme die giinstigsten Verhalt- 
nisse« 13 entgegenbringe. Dafi der Chock derart abgefangen, 
derart vom Bewufitsein pariert werde, gabe dem Vorfall, der 
ihn auslost, den Charakter des Erlebnisses im pragnanten Sinn. 
Es wiirde diesen Vorfall (unmittelbar der Registratur der be- 
wufiten Erinnerung ihn einverleibend) fiir die dichterische Er- 
fahrung sterilisieren. 

Die Frage meldet sich an, wie lyrische Dichtung in einer Erfah- 
rung fundiert sein konnte, der das Chockerlebnis zur Norm ge- 
worden ist. Eine solche Dichtung miifite ein hohes Mafi von Be- 
wufitheit erwarten lassen; sie wiirde die Vorstellung eines Plans 
wachrufen, der bei ; ihrer Ausarbeitung im Werke war.. JDas 
trifft auf die Dichtung von Baudelaire durchaus zu. Es verbin- 
det ihn, unter seinen Vorgangern, mit Poe; unter seinen Nach- 
folgern wieder mit Valery. Die Betrachtungen, die von Proust 
und von Valery iiber Baudelaire angestellt worden sind, ergan- 

11 Freud, I.e. <S. 612), S. 42. 

12 Paul VaUry: Analectal Pans 1935. S. 264/265. 

13 Freud, 1. c, S. 32. 
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zen einander in providentieller Weise. Proust hat einen Essai 
iiber Baudelaire geschrieben, der in seiner Tragweite durch ge- 
wisse Reflexionen seines Romanwerks nodi iibertroffen wird. 
Valery gab in der »Situation de Baudelaire« die klassisdie Ein- 
leitung zu den »Fleurs du mal«. Er sagt dort: »Das Problem 
mufite sich fur Baudelaire folgendermafien stellen - ein grofier 
Dichter, doch weder Lamartine, nodi Hugo, nodi Musset zu 
werden. Idi sage nicht, dafi dieser Vorsatz bei Baudelaire be- 
wufit gewesen ware; aber er mufite sidi zwangslaufig in Baude- 
laire vorfinden - ja dieser Vorsatz war eigentlidi Baudelaire. Er 
war seine Staatsraison.« 14 Es hat etwas Befremdliches, beim 
Diditer von einer Staatsraison zu reden. Es beinhaltet etwas 
Bemerkenswertes: die Emanzipation von Erlebnissen. Baude- 
laires poetische Produktion ist einer Aufgabe zugeordnet. Es 
haben ihm Leerstellen vorgeschwebt, in die er seine Gedichte 
eingesetzt hat. Sein Werk lafit sidi nicht nur als ein geschicht- 
liches bestimmen, wie jedes andere, sondern es wollte und es 
verstand sich so. 



IV 



Je grofier der Anteil des Chockmoments an den einzelnen 
Eindriicken ist, je unablassiger das Bewufitsein im Interesse des 
Reizschutzes auf dem Plan sein mufi, je grofier der Erfolg ist, 
mit dem es operiert, desto weniger gehen sie in die Erfahrung 
ein; desto eher erfiillen sie den Begriff des Erlebnisses. Vielleicht 
kann man die eigentumliche Leistung der Chockabwehr zuletzt 
darin sehen: dem Vorfall auf Kosten der Integritat seines In- 
halts eine exakte Zeitstelle im Bewufitsein anzuweisen. Das 
ware eine Spitzen leistung der Reflexion. Sie wiirde den Vorfall 
zu einem Erlebnis machen. Fallt sie aus, so wiirde sich grund- 
satzlich der freudige oder (meist) unlustbetonte Schreck einstel- 
len, der nach Freud den Ausfall der Chockabwehr sanktioniert. 
Diesen Befund hat Baudelaire in einem grellen Bild festgehal- 
ten. Er spricht von einem Duell, in dem der Kunstler, ehe er 

14 Baudelaire: Les fleurs du mal. Avec une Introduction de Paul Valery. Ed. Cre*. 
Paris 1928. S. X. 
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besiegt wird, vor Schrecken aufschreit 15 . Dieses Duell ist der 
Vorgang des Schaffens selbst. Baudelaire hat also die Chocker- 
fahrung ins Herz seiner artistischen Arbeit hineingestellt. Die- 
sem Selbstzeugnis kommt grofie Bedeutung zu. Aufierungen 
mehrerer Zeitgenossen stiitzen es. Dem Schrecken preisgegeben, 
ist es Baudelaire nicht fremd, selber Schrecken hervorzurufen. 
Valles iiberliefert sein exzentrisches Mienenspiel 16 ; Pontmartin 
stellt nach einem Portrat von Nargeot Baudel aires konfiszierte 
Visage fest; Cladel verweilt bei dem schneidenden Tonfall, der 
ihm im Gesprach zur Verfugung stand; Gautier spricht von den 
>Sperrungen<, wie Baudelaire sie beim Deklamieren liebte 17 ; 
Nadar beschreibt seinen abrupten Schritt 18 . 
Die Psychiatrie kennt traumatophile Typen. Baudelaire hat es 
zu seiner Sadie gemacht, die Chocks mit seiner geistigen und 
physischen Person zu parieren, woher sie kommen mochten. Das 
Gefecht stellt das Bild dieser Chockabwehr. Wenn er seinen 
Freund Constantin Guys beschreibt, so sucht er ihn um die Zeit, 
da Paris im Schlaf liegt, auf, »wie er dasteht, liber den Tisch 
gebeugt, mit der gleichen Scharfe das Blatt visierend wie am 
Tag die Dinge um ihn herum; wie er mit seinem Stift, seiner 
Feder, dem Pinsel ficbt; Wasser aus seinem Glas zur Decke 
spritzen und die Feder an seinem Hemd sich versuchen lafit; 
wie er geschwind und heftig hinter der Arbeit her ist, als furchte 
er, die Bilder entwischten ihm; so ist er streitbar, wenn audi al- 
lein, und pariert seine eigenen Stofie« 19 . In soldi phanta'stischem 
Gefecht begriffen, hat Baudelaire sich selbst in der Anfangs- 
strophe des Gedichts »Le soleil« portratiert; und das ist wohl die 
einzige Stelle der »Fleurs du mal«, die ihn bei der poetischen Ar- 
beit zeigt. 

Le long du vieux faubourg, ou pendent aux masures 
Les persiennes, abri des secretes luxures, 
Quand le soleil cruel f rappe a traits redoubles 

15 Cit. Ernest Raynaud: Charles Baudelaire. Paris 1922. S. 318. 

16 Cf. Juies Valles: Charles Baudelaire, in: Andr£ Billy: Les ecrivains de combat. (Le 
XIXe siecle.) Paris 1931. S. 192. 

17 Cf. Eugene Marsan: Les Cannes de M. Paul Bourgct et le bon choix de Philinte. 
Petit manuel de l'homme elegant. Paris 1923. S. 239. 

18 Cf. Firrain Maillard: La citi des intellectuels. Paris 1905. S. 362. 

19 II, S. 334. 
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Sur la ville et les champs, sur les toits et les bles, 
Je vais m'exercer seul a ma fantasque escrime, 
Flairant dans tous les coins les hasards de la rime, 
Trebuchant sur les mots comme sur les paves, 
Heurtant parfois des vers depuis longtemps rev£s. 20 

Die Erfahrung des Chocks gehort zu denen, die fur Baudelaires 
Faktur bestimmend geworden sind. Gide handelt von den In- 
termittenzen zwischen Bild und Idee, Wort und Sache, in denen 
die poetische Erregung bei Baudelaire ihren eigentlichen Sitz 
vorfinde 21 . Riviere hat auf die unterirdischen Stofie hingewie- 
sen, von denen der Baudelairesche Vers erschiittert wird. Es ist 
dann, als sturze ein Wort in sich zusammen. Riviere hat solche 
hinfalligen Worte aufgezeigt 22 : 

Et qui sait si les fleurs nouvelles que je reve 
Trouveront dans ce sol lave comme une greve 
Le mystique aliment qui ferait leur vigueur? 23 

Oder auch 

Cybele, qui les aime, augmente ses verdures. 24 
Hierher gehort weiter der beriihmte Gedichtanfang 

La servante au grand cceur dont vous etiez jalouse. 25 

Diesen verborgenen Gesetzlichkeiten auch aufierhalb des Verses 
ihr Recht werden zu lassen, war die Absicht, der Baudelaire im 
» Spleen de Paris « - seinen Gedichten in Prosa - nachgegangen 
ist. In seiner Widmung der Sammlung an den Chefredakteur der 
»Presse«, Arsene Houssaye, heifit es: »Wer unter uns hatte 
nicht schon in den Tagen des Ehrgeizes das Wunderwerk einer 
poetischen Prosa ertraumt? sie miifite musikalisch ohne Rhyth- 
mus und Reim sein, sie miifite geschmeidig und sprode genug 
sein, um sich den lyrischen Regungen der Seele, den Wellenbe- 

20 I, S. 96. 

21 Cf. Andr£ Gide: Baudelaire et M. Faguet, in: Morceaux dioisis. Paris 192 1. S. 128. 

22 Cf. Jacques Riviere: Etudes. <r8e id. t Paris 1948. S. 14.) 

23 I, S. 29- 

24 I, S. 31. 

25 I, S. 113. 
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wegungen der Traumerei, den Chocks des Bewufitseins anzupas- 
sen. Dieses Ideal, das zur fixen Idee werden kann, wird vor 
allem von dem Besitz ergreifen, der in den Riesenstadten mit 
dem Geflecht ihrer zahllosen einander durchkreuzenden Be- 
ziehungen zu Hause ist.« 26 

Die Stelle legt eine doppelte Konstatierung nahe. Sie unterrich- 
tet einmal iiber den innigen Zusammenhang, der bei Baudelaire 
zwischen der Figur des Chocks und der Beriihrung mit den 
grofistadtischen Massen besteht. Sie unterrichtet weiter dariiber, 
was unter diesen Massen eigentlich zu denken ist. Von keiner 
Klasse, von keinem irgendwie strukturierten Kollektivum kann 
die Rede sein. Es handelt sich um nichts anderes als um die 
amorphe Menge der Passanten, um Strafienpublikum*. Diese 
Menge, deren Dasein Baudelaire nie vergifit, hat ihm zu keinem 
seiner Werke Modell gestanden. Sie ist aber seinem Schaffen als 
verborgene Figur eingepragt, wie sie audi die verborgene Figur 
des oben zitierten Fragments darstellt. Das Bild des Fechters 
lafit sich aus ihr entziffern: die Stofie, welche er austeilt, sind 
bestimmt, ihm durch die Menge den Weg zu bahnen. Freilich 
sind die faubourgs, durch die der Dichter des »Soleil« sich hin- 
durchschlagt, menschenleer. Aber die geheime Konstellation (in 
ihr wird die Schonheit der Strophe bis auf den Grund durch- 
sichtig) ist wohl so zu fassen: es ist die Geistermenge der Worte, 
der Fragmente, der Versanfange, mit denen der Dichter in den 
verlassenen Strafienzugen den Kampf um die poetische Beute 
ausficht. 



Die Menge - kein Gegenstand ist befugter an die Literaten 
des neunzehnten Jahrhunderts herangetreten. Sie traf Anstalten, 
sich in breiten Schichten, denen Lesen gelaufig geworden war, 

♦ Diescr Menge eine Seele zu leihen, ist das eigenste Anliegen des Flaneurs. Die 
Begegnungen mit ihr sind ihm das Erlebnis, das er unermiidlich zum Besten gibt. 
Aus Baudetaires Werk sind gewisse Reflexe dieser Illusion nicht hinwegzudenken. Sie 
hat ubrigens ihre Rolle nicht ausgespielt. Der unanimisme von Jules Romains ist einer 
ihrer bewunderten Spatlinge. 
26 I, S. 405/406* 
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als ein Publikum zu formieren. Sie wurde Auftraggeber; sie 
wollte sich, wie die Stifter auf den Bildern des Mittelalters, im 
zeitgenossischen Roman wiederfinden. Der erfolgreichste Autor 
des Jahrhunderts ist diesem Verlangen aus innerer Notigung 
nachgekommen. Menge hiefi ihm, fast im antiken Sinn, die 
Menge der Klienten, des Publikums. Hugo spricht als erster 
die Menge in Titeln an: »Les miserables«, »Les travailleurs de la 
mer«. Hugo war in Frankreich der einzige, der mit dem Feuille- 
tonroman konkurrieren konnte. Der Meister der Gattung, die 
fiir die kleinen Leute Quelle einer OfTenbarung zu werden an- 
fing, ist, wie bekannt, Eugene Sue gewesen. Er wurde 1850 mit 
grofier Stimmenmehrheit als Vertreter der Stadt Paris in das 
Parlament gewahlt. Kein Zufall, dafi der junge Marx Anlafi 
fand, mit den »Mysteres de Paris« ins Gericht zu gehen. Aus 
der amorphen Masse, der damals ein schongeistiger Sozialismus 
zu schmeicheln suchte, die eherne des Proletariats herauszuschla- 
gen, stand ihm als Aufgabe friih vor Augen. Darum praludiert 
die Beschreibung, die Engels dieser Masse in seinem Jugend- 
werk abgewinnt, wie schiichtern immer, einem der Marxschen 
Themen. In der »Lage der arbeitenden Klasse in England^ 
heifit es: »So eine Stadt wie London, wo man stundenlang wan- 
dern kann, ohne auch nur an den Anfang des Endes zu kom- 
men, ohne dem geringsten Zeichen zu begegnen, das auf die 
Nahe des platten Landes schliefien liefie, ist doch ein eigen Ding. 
Diese kolossale Centralisation, diese Anhaufung von dritthalb 
Millionen Menschen auf Einem Punkt hat die Kraft dieser dritt- 
halb Millionen verhundertfacht . . . Aber die Opfer, die . . . das 
gekostet hat, entdeckt man erst spater. Wenn man sich ein paar 
Tage lang auf dem Pflaster der Hauptstrafien herumgetrieben 
. . . hat, dann merkt man erst, dafi diese Londoner das beste 
Theil ihrer Menschheit aufopfern mufiten, um alle die Wunder 
der Civilisation zu vollbringen, von denen ihre Stadt wimmelt, 
dafi hundert Krafte, die in ihnen schlummerten, untathig blieben 
und unterdriickt wurden . . . Schon das Strafiengewiihl hat etwas 
Widerliches, etwas, wogegen sich die menschliche Natur emport. 
Diese Hunderttausende von alien Klassen und aus alien Stan- 
den, die sich da an einander vorbeidrangen, sind sie nicht Alle 
Menschen, mit denselben Eigenschaften und Fahigkeiten, und 
mit demselben Interesse, gliicklich zu werden? . . . Und doch 
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rennen sie an einander voriiber, als ob sie gar Nichts gemein, 
gar Nichts mit einander zu thun hatten, und doch ist die einzige 
Obereinkunft zwischen ihnen die stillsdiweigende, dafi Jeder 
sich auf der Seite des Trottoirs halt, die ihm rechts liegt, damit 
die beiden an einander vorbeischiefienden Stromungen des Ge- 
dranges sich nicht gegenseitig aufhalten; und doch fallt es Kei- 
nem ein, die Andern auch nur eines Blickes zu wiirdigen. Die 
brutale Gleichgultigkeit, die gefUhllose Isolirung jedes Einzelnen 
auf seine Privatinteressen tritt um so widerwartiger und ver- 
letzender hervor, je mehr dieser Einzelnen auf den kleinen 
Raum zusammengedrangt sind.« 27 

Diese Beschreibung ist merklich.von denen verschieden, die man 
bei den franzosischen Kleinmeistern finden kann, einem Gozlan, 
Delvau oder Lurine. Es fehlt ihr die Gewandtheit und Noncha- 
lance, mit der der Flaneur sich durch die Menge bewegt und 
die der Feuilletonist ihm beflissen ablernt. Fur Engels hat die 
Menge etwas Besturzendes. Sie lost eine moralische Reaktion 
bei ihm aus. Eine asthetische spielt daneben mit; ihn beriihrt 
das Tempo, in dem die Passanten aneinander voriiberschiefien, 
nicht angenehm. Es macht den Reiz seiner Schilderung aus, wie 
sich der unbestechliche kritische Habitus mit dem altvaterischen 
Tenor in ihr verschrankt. Der Verfasser kommt aus einem noch 
provinziellen Deutschland; vielleicht ist die Versuchung, in 
einem Menschenstrom sich zu verlieren, an ihn nie herangetre- 
ten. Als Hegel nicht lange vor seinem Tod zum ersten Mai nach 
Paris kam, schrieb er an seine Frau: »Gehe ich durch die Stra- 
fien, sehen die Menschen grade aus wie in Berlin, - alles ebenso 
gekleidet, ungefahr solche Gesichter, - derselbe Anbiik, aber in 
einer volkreichen Masse.« 28 In dieser Masse sich zu bewegen, 
war dem Pariser etwas Natiirliches. Wie grofi auch immer der 
Abstand sein mochte, den er fur seinen Teil von ihr zu nehmen 
beanspruchte, er blieb von ihr tingiert, er konnte sie nicht wie 
ein Engels von aufien ansehen. Was Baudelaire angeht, so ist 
die Masse so wenig etwas ihm Aufierliches, dafi sich in seinem 

27 Friedrich Engels: Die Lage der arbeitenden Klasse in England. Nadi eigner An- 
sdiauung und authentisdien Quellen. 2. Ausg., Leipzig 1848. S. 36/37. 

28 Georg Wilhelm Friedridi Hegel: Werke. Vollstandige Ausg. durch einen Verein von 
Freunden des Verewigten. Bd. 19: Briefe von und an Hegel. Hrsg. von Karl Hegel. 
Leipzig 1887. 2. Theil, S. 257. 
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Werk verfolgen lafit, wie er, von ihr bestrickt und von ihr an- 
gezogen, sich ihrer wehrt. 

Die Masse ist Baudelaire derart innerlich, dafi man ihre Schil- 
derung bei ihm vergebens sucht. So trifft man seine wichtigsten 
Gegenstande kaum jemals in der Gestalt von Beschreibungen. 
Es ist ihm, wie Desjardins sinnreich sagt, »mehr darum zu tun, 
das Bild dem Gedachtnis einzusenken als es zu schmucken und 
auszumalen« 29 . Man wird sich sowohl in den »Fleurs du mal« 
wie im »Spleen de Paris« umsonst nach einem Gegenstiick zu 
den Gemalden der Stadt umsehen, in denen Victor Hugo Mei- 
ster war. Baudelaire schildert weder die Einwohnerschaft noch 
die Stadt. Dieser Verzicht hat ihn in den Stand gesetzt, die eine 
in der Gestalt der anderen heraufzurufen. Seine Menge ist immer 
die der Grofistadt; sein Paris immer ein ubervdlkertes. Das ist 
es, was ihn Barbier sehr iiberlegen macht, dem, weil sein Ver- 
fahren die Schilderung ist, die Massen und die Stadt auseinan- 
derfallen*. In den »Tableaux parisiens« ist fast iiberall die 

* Bezeichnend fiir Barbiers Verfahren ist sein Gedicht »Londres«, das in vierund- 
zwanzlg Zeilen die Stadt schildert, urn unbeholfen mit den folgenden Versen abzu- 
schliefien : 

En fin, dans un amas de choses, sombre, immense, 

Un peuple noir, vivant et mourant en silence. 

Des Seres par milliers, suivant Tinstinct fatal, 

Et courant apres Tor par le bien et le mal. 
(Auguste Barbier: Jambes et poemes. Paris 1841. S. 193/194.) - Baudelaire ist von 
Barbiers >Tendenzgedichten<, zumal dem Londoner Zyklus »Lazare«, tiefer beeinflufit 
worden, als man es hat wahrhaben wo lien. Der Schlufi des Baudelaireschen 
»Cr£puscule du soir« lautet: 

. . . ils finisscnt 

Leur destined et vont vers le gouffre commun; 

I/h&pital se remplit de leurs soupirs. - Plus d*un 

Ne viendra plus chercher la soupe parfumle, 

Au coin du feu, le soir, aupres d'une dme aim£e. (I, S. 109.) 
Man vergleiche dies mit dem Schlufi der achten Strophe von Barbiers »Mineurs 
de Newcastle*: 

Et plus d'un qui revait dans le fond de son Ame 

Aux douceurs du logis, a l'ceil bleu de sa femme, 

Trouve au ventre du gouffre un t*ternel tombeau. 
(Barbier, 1. c, S. 140/341.) - Mit wenigen meisterlichen Retuschcn macht Baudelaire 
aus dem >Bergmannslos< das banale Ende des Grofistadtmenschen. 
29 Paul Desjardin: Poetes contemporains. Charles Baudelaire, in: Revue bleue. 
Revue politique et littlraire (Paris), 3c se>ie, tome 14, 24"" ann£e, 2e sene, No. i, 
2 juillet 1887. S- 23. 
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heimlidie Gegenwart einer Masse nadiweisbar. Wenn Baude- 
laire die Morgendammerung zum Thema macht, so ist in den 
menschenleeren Strafien etwas von dem »Schweigen eines Ge- 
wimmels«, das Hugo aus dem nachtlichen Paris herausspiirt. 
Nicht so bald lafit Baudelaire den Blick auf den Tafeln der 
Anatomieatlanten verweilen, die auf den staubigen Seinequais 
zum Verkauf ausliegen, so hat auf diesen Blattern die Masse der 
Abgeschiedenen unvermerkt die Stelle eingenommen, an der 
vereinzelte Gerippe zu sehen waren. Eine kompakte Masse be- 
wegt sich in den Figuren der »Danse macabre« vorwarts. Mit 
dem Schritt, der das Tempo nicht halten kann, mit Gedanken, 
die von der Gegenwart nichts mehr wissen, aus der grofien Masse 
herauszufallen, macht das Heldentum der verhutzelten Frauen 
aus, denen der Zyklus »Les petites vieilles« auf ihren Wegen 
folgt. Die Masse war der bewegte Schleier; durch ihn hindurch 
sah Baudelaire Paris*. Ihre Gegenwart bestimmt eines der 
beriihmtesten Stiicke der »Fleurs du mal«. 

Keine Wendung, kein Wort macht in dem Sonett »A une pas- 
sante« die Menge namhaft. Und doch beruht der Vorgang allein 
auf ihr, wie die Fahrt des Segelschiffs auf dem Wind beruht. 

La rue assourdissante autour de moi hurlait. 
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse, 
Une femme passa, d*une main fastueuse 
Sou levant, balancant le feston et l'ourlet,* 

Agile et noble, avec sa jambe de statue. 
Moi, je buvais, crispe* comme un extravagant, 
Dans son ceil, ciel livide ou germe l'ouragan, 
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 

Un Eclair . . . puis la nuit! - Fugitive beaute* 
Dont le regard m*a fait soudainement renattre, 
Ne te verrai-je plus que dans Teternit^? 

Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-etre! 
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais, 
O toi que j'eusse aim^e, 6 toi qui le savais! 30 

* Die Phantasmagoric, in der der Wartende seine Zeit zubringt, das aus Passagen 
30 I, S. 106. 
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Im Witwenschleier, schleierhaft durch ihr stummes Dahingetra- 
genwerden im Gewiihl, kreuzt eine Unbekannte den Blick des 
Dichters. Was das Sonett zu verstehen gibt, ist, in einem Satz 
festgehalten: die Erscheinung, die den Grofistadter fasziniert - 
weit entfernt, an der Menge nur ihren Widerpart, nur ein ihr 
feindliches Element zu haben - wird ihm durch die Menge erst 
zugetragen. Die Entziickung des Grofistadters ist eine Liebe 
nicht sowohl auf den ersten als auf den letzten Blick. Es ist ein 
Abschied fiir ewig, der im.Gedicht mit dem Augenblick der Be- 
riickung zusammenfallt. So stellt das Sonett die Figur des 
Chocks, ja die Figur einer Katastrophe. Sie hat aber mit dem so 
Ergriffenen das Wesen seines Gefuhls mitbetroffen. Was den 
Korper im Krampf zusammenzieht - crispe comme un extra- 
vagant, heifit es - das ist nicht die Beseligung dessen, von dem 
der Eros in alien Kammern seines Wesens Besitz ergreift; es hat 
mehr von der sexuellen Betroffenheit, wie sie einen Vereinsam- 
ten uberkommen kann. Dafi diese Verse »nur in einer Grofi- 
stadt entstehen konnten« 31 , wie Thibaudet gemeint hat, will 
nicht viel sagen. Sie lassen die Stigmata zum Vorschein kommen, 
die das Dasein in einer Grofistadt der Liebe beibringt. Nicht 
anders hat Proust das Sonett gelesen und darum das spate 
Nachbild der Frau in Trauer, das ihm eines Tages in Albertine 
erschienen ist, mit der beziehungsvollen Beschriftung la Pari- 
sienne versehen. »Als Albertine wieder in mein Zimmer trat, 
hatte sie ein schwarzes Satinkleid an. Es machte sie blafi, und 
sie ahnelte so dem Typ der feurigen und doch bleichen Parise- 
rin, der Frau, die, frischer Luft entwohnt, durch ihre Lebens- 
weise inmitten von Massen und vielleicht auch durch den Ein- 
flufi des Lasters angegriffen, an einem bestimmten Blick zu 
erkennen ist, welcher bei Wangen, denen kein Rot aufgelegt 
wurde, unstet wirkt.« 32 So blickt, noch bei Proust, der Gegen- 
stand einer Liebe, wie nur der Grofistadter sie erfahrt, wie sie 
von Baudelaire dem Gedicht erobert wurde und von der man 



erstellte Vcnedig, das das Empire den Parisern als Traum vorgaukelt, verflofit auf 
seinem Mosaikband nur einzelne. Daher kommen bei Baudelaire keine Passagen vor. 

31 Albert Thibaudet: Interieurs. Paris 1924. S. 22. 

32 Proust: A la recherche du temps perdu. Bd. 6: La prisonniere. Paris 1923. I, 
S. 138. 
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nicht selten wird sagen diirfen, die Erfiillung sei ihr minder ver- 
sagt als erspart geblieberr*. 



VI 

Unter den alteren Fassungen des Motivs der Menge darf eine 
von Baudelaire ubertragene Erzahlung Poes als die klassische 
angesehen werden. Sie weist einige Merkwiirdigkeiten auf, und 
man hat ihnen nur zu folgen, um auf gesellschaftliche Instanzen 
zu stofien, die so machtig und so verborgen sind, dafi sie zu 
denen diirfen gerechnet werden, von denen die vielfach ver- 
mittelte, sowohl tiefgreifende wie subtile Wirkung auf die 
kunstlerische Produktion allein ausgehen kann. Das Stuck ist 
betitelt »Der Mann der Menge «. London ist sein Schauplatz; 
und zum Erzahler macht es einen Mann, der nach langer Krank- 
heit sidi erstmals ins Getriebe der Stadt hinausbegibt. In den 
spaten Nachmittagsstunden eines Herbsttages hat er sich hinter 
dem Fenster eines grofien Lokals in London installiert. Er mu- 
stert die Gaste um sich herum, audi die Inserate in einer Zei- 
tung; vor allem aber geht sein Blick iiber die Menge hin, die sidi 
an seinem Fenster voruberschiebt. »Die Strafie war eine der 
belebtesten in der Stadt; den ganzen Tag war sie von Menschen 
gefiillt gewesen. Nun aber, bei Einbrudi der Dunkelheit, wuchs 
die Menge mit jeder Minute an; und als die Gasflammen ent- 
ziindet waren, drangten zwei dichte, massive Strome von Pas- 
santen an dem Cafe vorbei. Ich hatte mich noch nie in gleicher 
Verfassung gefiihlt wie in dieser Abendstunde; und ich kostete 
die neue Erregung aus, die beim Anblick des Ozeans wogender 
Kopfe mich uberkommen hatte. Allmahlich liefi ich aus dem 
Auge, was in dem Raum, in dem ich mich befand, vor sich ging. 
Ich verlor mich an die Betrachtung der Strafienszene.« 33 Die 

* Das Motiv der Llebe zu der Passantin wird von einem Gedicht des friihen George 
aufgenommen. Das Entsdieidende ist ihm entgangen - die Strbmung, in der die Frau, 
von der Menge getragen, vo ruber treibt. So kommt es zu einer befangenen Elegte. Die 
Blicke des Diditers sind, wie er seiner Dame gestehen mufi, »feudit vor schnen fort- 
gezogen i eh sie in deine sich zu tauchen trauten* (Stefan George; Hymnen Pilger- 
33 Edgar Poe: Nouvelles histoires extraordinaires. Traduction de Charles Baudelaire. 
(Charles Baudelaire: CEuvres completes. Bd. 6: Traductions II.) Ed. Calmann Levy. 
Paris 1887. S. 88. 
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Fabel, zu der dieses Vorspiel gehort, muli, so bedeutsam sie ist, 
auf sich beruhen; der Rahmen, in dem sie spielt, will betrachtet 
sein. 

Duster und zerfahren wie das Gaslicht, in dem sie sich bewegt, 
erscheint bei Poe die londoner Menge selbst. Das gilt nicht nur 
von dem Gesindel, das mit der Nacht »aus den H6hlen« 34 
kriecht. Die Klasse der hoheren Angestellten wird von Poe 
folgendermafien beschrieben: »Ihr Haar war zumeist bereits 
ziemlich gelichtet, ihr rechtes Ohr stand infolge seiner Ver- 
wendung als Trager des Federhalters gewdhnlich etwas vom 
Kopfe ab. Alle riickten gewohnheitsmafiig an ihren Hiiten, und 
alle trugen kurze goldene Uhrketten von altmodischer Form.« 35 
Noch ' erstaunlicher ist die Beschreibung der Menge nach der 
Art, wie sie sich bewegt. »Die meisten, die vorbeikamen, sahen 
aus wie Leute, die mit sich zufrieden sind und mit beiden Fiifien 
im Leben stehen. Sie schienen nur daran zu denken, sich durch 
die Menge den Weg zu bahnen. Sie runzelten die Brauen und 
warfen Blicke nach alien Seiten. Wenn sie von benachbarten 
Passanten einen Stofi bekamen, zeigten sie sich nicht weiter 
ungehalten; sie brachten ihre Kleider wieder in Ordnung und 
hasteten weiter. Andere, und auch diese Gruppe war grofi, hat- 
ten ungeordnete Bewegungen, ein rot angelaufenes Gesicht, 
redeten mit sich selbst und gestikulierten, so als ob sie sich ge- 
rade in der unzahligen Menge, von der sie umgeben waren, allein 
vorgekommen waren. Wenn sie unterwegs innehalten mufiten, 
dann horten diese Leute plotzlich zu murmeln auf; aber ihre 
Gestikulation wurde heftiger, und sie warteten mit abwesen- 
dem, forciertem Lacheln, bis die Leute, die ihnen im Wege stan- 
den, vorbeiwaren. Wenn man sie anstiefi, so griifiten sie die- 
jenigen tief, von denen sie ihren Stofi bekommen hatten, und 
sie schienen dann hochst befangen.« 36 * Man sollte denken, die 

fahrten Algabal. 7. Aufl., Berlin 1922. S. 23). Baudelaire lafit dariiber keincn 
Zweifel, dafi er der Passant in tief in die Augen gesehen hat. 

* Zu dieser Stelle findet sich eine Parallele in »Un jour de pluie*. Das Gedicht ist, 
wenn auch von anderer Hand signiert» Baudelaire zuzuschreiben (cf. Charles Baude- 
laire: Vers retrouv&. Ed. Jules Mouquet. Paris 1929). Der letzte Vers, der dem 
Gedicht das ungemein Dustere gibt, hat seine genaue Entsprechung im »Mann der 

34 Poe, 1. c. <S. 624), S. 94. 

35 Poe, I. c, S. 90/91. 

36 Poe, 1. c, S. 89. 
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Rede sei von halb trunkenen, verelendeten Individuen. In Wahr- 
heit handelt es sidi um »Leute von gutem Stande, Kaufleute, 
Advokaten und B6rsenspekulanten« 37 *. 

Man wird das Bild, das Poe entworfen hat, rticht als realistisdi 
bezeichnen konnen. Es zeigt eine planvoll entstellende Phan- 
tasie am Werk, die den Text weit von denen abriickt, die man 
als Muster eines sozialistischen Realismus zu empfehlen pflegt. 
Barbier zum Beispiel, der einer der besten ist, auf die sich ein 
soldier Realismus vielleicht berufen konnte, schildert die Dinge 
weniger befremdlich ab. Audi wahlte er einen transparenteren 
Gegenstand; es ist die Masse der Unterdriickten. Von ihr kann 
bei Poe nicht die Rede sein; er hat es mit >den Leuten< schlecht- 
weg zu tun. In dem Schauspiei, das sie ihm darboten, spiirte er, 
wie Engels, etwas Bedrohlidies. Es ist eben dies Bild der Grofi- 
stadtmenge, das fiir Baudelaire bestimmend geworden ist. Wenn 
er der Gewalt erlag, mit der sie ihn an sich zog und als Flaneur 
zu einem der ihren machte, so hat ihn doch das Gefiihl von 
ihrer unmenschlichen Beschaffenheit dabei nicht verlassen. Er 
macht sich zu ihrem Komplizen und sondert sich fast im glei- 
chen Augenblick von ihr ab. Er lafit sich weitlaufig mit ihr ein, 
um sie unversehens mit einem Blick der Verachtung ins Nichts 

Menge«, »Die Strahlen der Gaslaternen«, heifit es bei Poe, »waren zuerst, als sie noch 
mtt der Abenddammerung in Streit gelegen hatten, schwach gewesen; nun hatten sie 
gesicgt und war fen ein fl acker ndcs und grelles Licht rings umher. Alles sah schwarz 
aus, funkelte aber wie das Ebenholz, mit dem man den Stil Tertullians verg lichen 
hat.« (Poe, 1. c. {S. 624), S. 94.) Baudelaires Begegnung mit Poe ist hier um so 
erstaunlicher als die fplgenden Verse spatestens 1843 gesdirieben word en sind - also 
zu einer Zeit, da er von Poe nicht wufite. 

Chacun, nous coudoyant sur le trottoir glissant, 
Egoiste et brutal, passe et nous Iclaboussc, 
Ou, pour courir plus vite, en s'^loignant nous pousse. 
Partout fange, deluge, obscurit^ du ciel: 
Noir tableau qu'eut reVe* le noir Ez^chiel! (I, S. 211.) 
* Die Geschaftsleute haben bei Poe etwas Damon isdies. Man mag an Marx denken, 
der die -fieberhaft jugendliche Bewegung der materiel len Produktion* in den Staaten 
dafiir haftbar macht, dafi »weder Zeit nooh Gelegenheit« war, »die alte Geisterwelt 
abzuschaffen* (Karl Marx: Der aditzehnte Brumaire des Louis Bonaparte. Ed. 
Rjazanov. Wien, Berlin 1927. S. 30). Baudelaire lafit bei Einbruch der Dunkelheit 
»trag wie ein Kaufman nspack die s chad lichen Damonen* in der Luft erwachen (I, 
S. 108). Vielleicht ist diese Stelle im »Cr£puscuIe du soir« eine Reminiszenz an den 
Poeschen Text, 
37 Poe, I. c. <S. 624), S. 90. 
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zu schleudern. Diese Ambivalenz hat etwas Bezwingendes, wo 
er sie zuriickhaltend einbekennt. Mit ihr mag der schwer er- 
griindliche Charme seines »Cr£puscule du soir« zusammen- 
hangen. 



VII 

Baudelaire hat es gefallen, den Mann der Menge, auf dessen 
Spur der Poesche Berichterstatter das nachtliche London die 
Kreuz und die Quer durchstreift, mit dem Typus des Flaneurs 
gleichzusetzen 38 . Man wird ihm darin nicht folgen konnen. Der 
Mann der Menge 1st kein Flaneur. In ihm hat der gelassene 
Habitus einem manischen Platz gemacht. Darum ist eher an ihm 
abzunehmen, was aus dem Flaneur werden mufite, wenn ihm 
die Umwelt, in die er gehort, genommen ward. Wurde sie ihm 
von London je gestellt, so gewifi nicht von dem, das bei Poe 
beschrieben ist. An ihm gemessen, wahrt Baudelaires Paris 
einige Ziige aus guter alter Zeit. Noch gab es Fahren, die dort, 
wo spater Briicken sich wolben sollten, die Seine querten. Noch 
konnte, in Baudelaires Todesjahr, ein Unternehmer auf den 
Gedanken kommen, zur Bequemlichkeit bemittelter Einwohner 
fiinfhundert Sanften zirkulieren zu lassen. Noch .waren die Pas- 
sagen beliebt, in denen der Flaneur dem Anblick des Fuhrwerks 
enthoben war, das den Fufiganger als Konkurrenten nicht gel- 
ten lafit*. Es gab den Passanten, welcher sich in die Menge ein- 
keilt, doch gab es auch noch den Flaneur, der Spiel raum braucht 
und sein Privatisieren nicht missen will. Die Vielen sollen ihren 
Geschaften nachgehen: flanieren kann der Privatmann im Grun- 
de nur, wenn er als soldier schon aus dem Rahmen fallt. Wo das 
Privatisieren den Ton angibt, ist fiir den Flaneur ebensowenig 
Platz wie im fieberhaften Verkehr der City. London hat seinen 
Mann der Menge. Der Eckensteher Nante, der in Berlin eine 

* Der Fufiganger verstand, seine Nonchalance unter Umstanden provokatorisdi zur 
Sdiau zu tragen. Um 1840 gchorte es vorlibergehend zum guten Ton, Schildkroten in 
den Passagen spazieren zu fiihren. Der Flaneur Hefi sich gem sein Tempo von ihnen 
vorsdireibcn. Ware es nach ihm gegangen, so hatte der Fortschritt diesen pas lernen 
miissen. Aber nicht er behtelt das letzte Wort, sondern Taylor, der das >Nieder mit 
der Flanerie< zur Parole machte. 
38 Cf. II, S. 328-335. 
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volkstiimliche Figur des Vormarz war, steht gewissermafien 
Pendant zu ihm; der pariser Flaneur ware das Mittelstiick*. 
Wie der Privatier auf die Menge sieht, dariiber erteilt eine 
kleine Prosa Aufschlufi - die letzte, die E. T. A. Hoffmann ge- 
schrieben hat. Das Snick heifit »Des Vetters Eckfenster«. Es ist 
fiinfzehn Jahre alter als Poes Erzahlung und stellt wohl einen 
der friihesten Versuche dar, das Strafienbild einer grofieren 
Stadt aufzufassen. Die Unterschiede zwischen den beiden Tex- 
ten lohnen vermerkt zu werden. Poes Beobachter blickt durch 
das Fenster eines offentlichen Lokals; der Vetter dagegen ist in 
seinem Hauswesen installiert. Poes Beobachter unterliegt einer 
Attraktion, die ihn schliefilich in den Strudel der Menge zieht. 
Hoffmanns Vetter in seinem Eckfenster ist gelahmt; er konnte 
der Stromung selbst dann nicht folgen, wenn er sie an der eige- 
nen Person verspiiren wiirde. Er ist aber iiber diese Menge viel- 
mehr erhaben, wie es sein Posten in einer Etagenwohnung ihm 
nahelegt. Von dort durchmustert er die Menge; es ist Wochen- 
markt, und sie fiihlt sich in ihrem Element. Sein Opernglas hebt 
ihm Genreszenen aus ihr heraus. Dem Gebrauch dieses Instru- 
ments ist die innere Haltung des Benutzers durchaus entspre- 
chend. Er will seinen Besucher, wie er gesteht, in die »Primitien 
der Kunst zu schauen« 39 einweihen**. Diese besteht in der 

* In Glassbrenners Typus zeigt sich der Privatier als kummerhcher Sprofiling des 
citoyen, Nante hat keinen Anlafi, sich umzutun. Er richtet sich auf der Strafie, von 
der sich von selbst versteht, dafi sie ihn zu nichts ftihrt, ebenso hauslich wie der 
Spiefibiirger in seinen vier Wanden ein. 

** Bemerkenswert ist, wie es zu diesem Gestandnis kommt. Der Vetter schaue, meint 
sein Besucher, auf das Treiben da unten nur, weil er seine Lust am wechselnden Spiel 
der Farben habe. Auf dieDauermiissedas doch wohl ermudend sein. Ahnlich, und wohl 
nicht sehr viel spater, schreibt Gogol anlafilich eines Jahrmarkts in der Ukraine: »So 
viele Leute waren dorthin unterwegs, dafi es einem vor den Augen flimmerte.« 
Vielleicht hat der tagliche Anblick einer bewegten Menge einmal ein Schau spiel dar- 
gestellt, dem sich das Auge erst adaptieren mufite. Wollte man das als Mutmafiung 
gelten lass en, so ist die Annahme nicht unmoglich, es seien ihm nach Bewaltigung 
dieser Aufgabe Gelegenheiten nicht unwillkommen gewesen, sich im Besitz seiner 
neuen Errungenschaft zu bestatigen. Das Verfahren der impressionistischen Malerei, 
das Bild im Tumult der Farbflecken einzuheimsen, ware dann ein Reflex von Er- 
fahrungen, die dem Auge eines Grofistadters gelaufig geworden sind. Ein Bild wie 
Monets Kathedrale von Chartres, die gleichsam ein Ameisenhaufen aus Steinen ist, 
wiirde diese Annahme illustrieren konnen. 

39 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann: Ausgewahlte Schriften. Bd. 14: Leben und 
Nachlafi. Von Julius Eduard Hitzig. Bd. 2. 3. Aufl., Stuttgart 1839. S 205. 
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Fahigkeit, sich an lebenden Bildern zu erfreuen, wie ihnen das 
Biedermeier audi sonst nachgeht. Erbauliche Spriiche stellen die 
Auslegung*. Man kann den Text als einen Versuch ansehen, 
dessen Veranstaltung fallig zu werden begann. Es ist aber klar, 
dafi er in Berlin unter Bedingungen unternommen wurde, die 
sein voiles Gelingen vereitelten. Hatte Hoffmann Paris oder 
London je betreten, ware er auf die Darstellung einer Masse als 
soldier aus gewesen, so hatte er sich nicht an einen Markt ge- 
halten; er hatte nicht die Frauen beherrschend ins Bild gestellt; 
er hatte vielleicht die Motive aufgegriffen, die Poe der im Gas- 
licht bewegten Menge abgewinnt. Obrigens hatte es derer nicht 
bedurft, um das Unheimliche herauszustellen, das andere Phy- 
siognomen der grofien Stadt gespiirt haben. Ein nachdenkliches 
Wort von Heine gehort hierher. »Er litt«, so berichtet ein Kor- 
respondent 1838 an Varnhagen, »im Friihling sehr an den Au- 
gen. Das letztemal ging ich ein Stuck von den Boulevards mit 
ihm. Der Glanz, das Leben dieser in ihrer Art einzigen Strafie 
regte mich zu unermiidlicher Bewunderung auf, welchem gegen- 
uber dieses Mai Heine das Grauenvolle, das diesem Weltmittel- 
punkte beigemischt sei, bedeutend hervorhob.<< 40 



VIII 

Angst, Widerwillen und Grauen weckte die Groftstadtmenge in 
denen, die sie als die ersten ins Auge fafiten. Bei Poe hat sie et- 
was Barbarisches. Disziplin bandigt sie nur mit genauer Not. 
Spater ist James Ensor nicht miide geworden, Disziplin und 
Wildheit in ihr zu konfrontieren. Er baut mit Vorliebe Militar- 
verbande in seine karnevalesken Banden ein. Beide vertragen 
sidi miteinander vorbildlidi. Namlich als Vorbild der totalitaren 
Staaten, in denen die Polizei mit den Pliinderern geht. Val£ry, 

* Erbauliche Erwagungen widmet Hoffmann in diesem Text unter anderen dem 
Blinden, der sein Haupt gen Himmel gerichtet halt. Baudelaire, der diese Erzahlung 
kannte, gewinnt in der Schlufizcile der »AveugIes« der Betraditung Hoffmanns eine 
Variante ab, weldie ihre Erbaulidxkeit Lugen straft: »Que cherdient-ils au Ciel, tous 
ces aveugles?« (I, S. 106,) 

40 Heinrich Heine: Gespradie. Briefe, Tagebiicner, Berichte seiner Zeitgenossen. Ge- 
sammelt und hrsg. von Hugo Bieber. Berlin 1926. S. 163. 
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der fur den Symptomkomplex >2ivilisation< einen scharfen Blick 
hat, kennzeichnet einen der einschlagigen Tatbestande. »Der 
Bewohner der grofien stadtischen Zentren«, schreibt er, »ver- 
fallt wieder in den Zustand der Wildheit, will sagen der Ver- 
einzelung. Das Gefuhl, auf die anderen angewiesen zu sein, vor- 
dem standig durch das Bediirfnis wachgehalten, stumpft sich im 
reibungslosen Ablauf des sozialen Mechanismus allmahlich ab. 
Jede Vervollkommnung dieses Mechanismus setzt gewisse Ver- 
nal tungsweisen, gewisse Gefuhlsregungen . . . aufier Kraft. « 41 
Der Komfort isoliert. Er riickt, auf der anderen Seite, seine 
Nutzniefier dem Mechanismus naher. Mit der Erfindung des 
Streichholzes um die Jahrhundertmitte tritt eine Reihe von 
Neuerungen auf den Plan, die das eine gemeinsam haben, eine 
vielgliedrige Ablaufsreihe mit einem abrupten HandgrifT auszu- 
losen. Die Entwicklung geht in vielen Bereichen vor sich; sie 
wird unter anderm am Telefon anschaulich, bei dem an die 
Stelle der stetigen Bewegung, mit der die Kurbel der alteren 
Apparate bedient sein wollte, das Abheben eines Horers getre- 
ten ist. Unter den unzahligen Gebarden des Schaltens, Einwer- 
fens, Abdriickens usf. wurde das >Knipsen< des Photographen 
besonders folgenreich. Ein Fingerdruck geniigte, um ein Ereignis 
fur eine unbegrenzte Zeit festzuhalten. Der Apparat erteilte 
dem Augenblick sozusagen einen posthumen Chock. Haptischen 
Erfahrungen dieser Art traten optische an die Seite, wie der 
Inseratenteil einer Zeitung sie mit sich bringt, aber audi der 
Verkehr in der grofien Stadt. Durch ihn sich zu bewegen, be- 
dingt fur den einzelnen eine Folge von Chocks und von Kolli- 
sionen. An den gefahrlichen Kreuzungspunkten durchzucken 
ihn, gleich Stofien einer Batterie, Innervationen in rascher Folge. 
Baudelaire spricht von dem Mann, der in die Menge eintaucht 
wie in ein Reservoir elektrischer Energie. Er nennt ihn bald 
darauf, die Erfahrung des Chocks umschreibend, »ein Kaleido- 
skopy das mit Bewufitsein versehen ist« 42 . Wenn Poes Passanten 
noch scheinbar grundlos Blicke nach alien Seiten werfen, so mus- 
sen die heutigen das tun, um sich iiber die Verkehrssignale zu 
orientieren. So unterwarf die Technik das menschliche Senso- 
rium einem Training komplexer Art. Es kam der Tag, da einem 

41 Vatery: Cahier B 1910. Paris. S. 88/89. 
42- II, S. 333- 



Ober einige Motive bei Baudelaire 631 

neuen und dringlichen Reizbedtirfnis der Film entsprach. Im 
Film kommt die chockformige Wahrnehmung als formales Prin- 
zip zur Geltung. Was am Fliefiband den Rhythmus der Produk- 
tion bestimmt, liegt beim Film dem der Rezeption zugrunde. 
Nicht umsonst betont Marx, wie sehr beim Handwerk der Zu- 
sammenhang der Arbeitsmomente ein fliissiger ist. Dieser Zu- 
sammenhang tritt am Fliefiband dem Fabrikarbeiter verselb- 
standigt als ein dinglicher gegeniiber. Unabhangig vom Willen 
des Arbeiters gelangt das Werkstiick in dessen Aktionsradms. 
Und es entzieht sich ihm ebenso eigenwillig. »Aller kapitalisti- 
schen Produktion . . .«, schreibt Marx, »ist es gemeinsam, dafi 
nicht der Arbeiter die Arbeitsbedingung, sondern umgekehrt 
die Arbeitsbedingung den Arbeiter anwendet, aber erst mit der 
Maschinerie erhalt diese Verkehrung technisch handgreifliche 
Wirklichkeit.« 43 Im Umgang mit der Maschine lernen die Ar- 
beiter, ihre »eigne Bewegung der gleichformig stetigen Bewe- 
gung eines Automaten« 44 zu koordinieren. Mit diesen Worten 
fallt ein eigenes Licht auf die Gleichformigkeiten absurder Art, 
mit denen Poe die Menge behaften will. Gleichformigkeiten der 
Kleidung und des Benehmens, nicht zuletzt Gleichformigkeiten 
des Mienenspiels. Das Lacheln gibt zu denken, Es ist vermut- 
lich das heute im keep smiling gelaufige und figuriert dort 
als mimischer Stofidampfer. - »Alle Arbeit an der Maschine 
erfordert«, heiEt es im oben beriihrten Zusammenhang, »friih- 
zeitige Dressur des Arbeiters. « 45 Von Obung mufi diese Dres- 
sur unterschieden werden. Obung, im Handwerk allein be- 
stimmend, hatte in der Manufaktur noch Raum. Auf deren 
Grundlage »findet jeder besondere Produktionszweig in der 
Erfahrung die ihm entsprechende technische Gestalt; er vervoll- 
kommnet sie langsam.« Er kristallisiert sie freilich rasch, »so- 
bald ein gewisser Reifegrad erreicht ist« 46 . Aber dieselbe Manu- 
faktur erzeugt andrerseits »in jedem Handwerk, das sie ergreift, 
eine Klasse sogenannter ungelernter Arbeiter, die der Hand- 
werksbetrieb streng ausschlofi. Wenn sie die durchaus verein- 

43 Karl Marx: Das KapitaL Kritik der politisdicn Okonomle. Ungekiirzte Ausg. 
nadi der 2. Aufl. von 1872. [Ed. Karl Korsch.] Bd. 1. Berlin 1932. S 404. 

44 Marx, 1. c, S. 402. 

45 Marx, 1. c, S. 402. 

46 Marx, 1, c, S. 323. 
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seitigte Spezialitat auf Kosten des ganzen Arbeitsvermogens zur 
Virtuositat entwickelt, beginnt sie audi schon den Mangel aller 
Entwicklung zu einer Spezialitat zu machen. Neben die Rang- 
ordnung tritt die einfadie Scheidung der Arbeiter in gelernte 
und ungelernte.« 47 Der ungelernte Arbeiter ist der durdi die 
Dressur der Maschine am tiefsten Entwiirdigte. Seine Arbeit ist 
gegen Erfahrung abgedichtet. An ihr hat die Obung ihr Recht 
verloren*. Was der Lunapark in seinen Wackeltopfen und ver- 
wandten Amusements zustande bringt, ist nichts als eine Kost- 
probe der Dressur, der der ungelernte Arbeiter in der Fabrik 
unterworfen wird (eine Kostprobe, die ihm zeitweise fiir das 
gesamte Programm zu stehen hatte; denn die Kunst des Exzen- 
triks, in der sich der kleine Mann in den Lunaparks konnte 
schulen lassen, stand zugleich mit der Arbeitslosigkeit hoch im 
Flor). Poes Text macht den wahren Zusammenhang zwischen 
Wildheit und Disziplin einsichtig. Seine Passanten benehmen 
sich so, als wenn sie, angepafit an die Automaten, nur noch 
automatisch sich aufiern konnten. Ihr Verhalten ist eine Reak- 
tion auf Chocks. »Wenn man sie anstiefi, so griifiten sie diejeni- 
gen tief, von denen sie ihren Stofi bekommen hatten.« 



IX 

Dem Chockerlebnis, das der Passant in der Menge hat, ent- 
spricht das >Erlebnis< des Arbeiters an der Maschinerie. Das er- 
laubt noch nicht anzunehmen, dafi Poe von dem industriellen 
Arbeitsvorgang einen Begriff besessen hat. Auf alle Falle ist 
Baudelaire von einem solchen Begriff weit entfernt gewesen. Er 
ist aber von einem Vorgang gefesselt worden, in dem der reflek- 
torische Mechanismus, den die Maschine am Arbeiter in Bewe- 
gung setzt, am Miifiigganger wie in einem Spiegel sich naher 
studieren lafit. Diesen Vorgang stellt das Hasardspiel dar. Die 
Behauptung mufi paradox erscheinen. Wo ware ein Gegensatz 

* Je kuraer die Ausbildungszeit des Industriearbeiters, desto langer wird die des 

Militars. £s gehort viclleicht mit zur Vorbereitung der Gesellsdiaft auf den totalen 

Krieg, dafi die Obung aus der Praxis der Produktion in die Praxis der Destruktion 

abwandert. 

47 Marx, 1. c. <S. «3i>, S. 33«- 
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glaubhafter etabliert als der zwischen der Arbeit und dem 
Hasard? Alain schreibt einleuditend: »Der Begriff . . . des Spiels 
. . . beinhaltet . . ., dafi keine Partie von der vorhergehenden 
abhangt . . . Das Spiel will von keiner gesicherten Position wis- 
sen . . . Verdienste, die vorher erworben sind, stellt es nicht in 
Redinung, und darin unterscfaeidet es sich von der Arbeit. Das 
Spiel macht . . . mit der gewichtigen Vergangenheit, auf die sich 
die Arbeit stiitzt, kurzen Prozefi.« 48 Die Arbeit, die Alain bei 
diesen Worten im Sinne hat, ist die hochdifferenzierte (die, wie 
die geistige, gewisse Ziige vom Handwerk bewahren diirfte); es 
ist nidit die der meisten Fabrikarbeiter, am wenigsten die der 
ungelernten. Zwar fehlt der letzteren der Einschlag des Aben- 
teuers, die Fata Morgana, welche den Spieler lockt. Aber was 
ihr durchaus nicht abgeht, das ist die Vergeblichkeit, die Leere, 
das Nicht-vollenden-durfen, welches vielmehr der Tatigkeit des 
Lohnarbeiters in der Fabrik innewohnt. Audi dessen vom auto- 
matischen Arbeitsgang ausgeloste Gebarde erscheint im Spiel, 
das nicht ohne den geschwinden Handgriff zustande kommt, 
welcher den Einsatz macht oder die Karte aufnimmt. Was der 
Ruck in der Bewegung der Maschinerie, ist im Hasardspiel der 
sogenannte coup. Der Handgriff des Arbeiters an der Maschine 
ist gerade dadurch mit dem vorhergehenden ohne Zusammen- 
hang, dafi er dessen strikte Wiederholung darstellt. Indem jeder 
Handgriff an der Maschine gegen den ihm voraufgegangenen 
ebenso abgedichtet ist, wie ein coup der Hasardpartie gegen den 
jeweils letzten, stellt die Fron des Lohnarbeiters auf ihre Weise 
ein Pendant zu der Fron des Spielers. Beider Arbeit ist von In- 
halt gleich sehr befreit. 

Es gibt eine Lithographie von Senefelder, die einen Spielklub 
darstellt. Nicht einer der auf ihr Abgebildeten geht in der 
ublichen Weise dem Spiel nach. Jeder ist von seinem Affekt be- 
sessen; einer von ausgelassener Freude, ein anderer von Mifi- 
trauen gegen den Partner, ein dritter von dumpfer Verzweif- 
lung, ein vierter von Streitsucht; einer macht Anstalten, um aus 
der Welt zu gehen. In den mannigfachen Gebarungen ist etwas 
verborgen Gemeinsames: die aufgebotenen Figuren zeigen, wie 
der Mechanismus, dem die Spieler im Hasardspiel sich anver- 

48 Alain [Emile Auguste Chartier]: Les id£es et les ages. Paris 1927. I, S. i8j 
(»Le jeu«). 
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trauen, an Leib und Seele von ihnen Besitz ergreift, so dafi sie 
audi in ihrer privaten Sphare, wie leidenschaftlich sie immer 
bewegt sein mogen, nidit mehr anders als reflektorisch f ungieren 
konnen. Sie benehmen sidi wie die Passanten im Poeschen Text. 
Sie leben ihr Dasein als Automaten und ahneln den fiktiven Fi- 
guren Bergsons, die ihr Gedachtnis vollkommen liquidiert 
haben. 

Es scheint nicht, dafi Baudelaire dem Spiel ergeben gewesen 
ist, wiewohl er fur die, die ihm verfallen sind, Worte der Sym- 
pathie, ja der Huldigung gefunden hat 49 . Das Motiv, das er in 
dem Nachtsriick »Le jeu« behandelt hat, war in seiner Ansicht 
von der Moderne vorgesehen. Es zu schreiben, bildete einen Teil 
seiner Aufgabe. Das Bild des Spielers wurde bei Baudelaire das 
eigentlich moderne Komplement zum archaischen Bild des Fech- 
ters. Der eine ist ihm eine herbische Figur wie der andere. Mit 
Baudelaires Augen hat Borne gesehen, als er geschrieben hat: 
»Wenn man alle die Kraft und Leidenschaft . . ., die jahrlich in 
Europa an Spieltischen vergeudet werden . . . zusammensparte 
- wiirde es ausreichen, ein romisches Volk und eine romische 
Geschichte daraus zu bilden? Aber das ist es eben! Weil jeder 
Mensch als Romer geboren wird, sudit ihn die biirgerliche Ge- 
sellschaft zu entromern, und darum sind Hasard- und Gesell- 
schaftsspiele, Romane, italienische Opern und elegante Zeitun- 
gen . . . eingefuhrt.« 50 Im Burgertum ist das Hasardspiel erst 
mit dem neunzehriten Jahrhundert heimisch geworden; im acht- 
zehnten spielte nur der Adel. Es war durch die napoleonischen 
Heere verbreitet worden und gehorte nun »zum Schauspiele des 
mondanen Lebens und der Tausende ungeregelter Existenzen, 
die in den Souterrains einer grofien Stadt zuhause sind« - dem 
Schauspiel, in dem Baudelaire das Heroische sehen wollte, »wie 
es unsere Epoche zu eigen hat« 51 . 

Will man den Hasard nidit sowohl in tedhnischer als in psy- 
chologischer Hinsicht ins Auge fassen, so erscheint Baudelaires 
Konzeption noch bedeutungsvoller. Der Spieler geht auf Ge- 
winn aus, das ist einsichtig. Doch wird man sein Bestreben, zu 

49 Cf. I, S. 4 j6, audi II, S. 630. 

50 Ludwig Borne: Gesammelte Schriften. Neue vollstandige Ausg. Bd. 3. Hamburg, 
Frankfurt a. M. 1862. S. 38/39. 

51 II, S. i 3 j. 
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gewinnen und Geld zu machen, nicht einen Wunsch im eigent- 
lichen Sinne des Wortes nennen wollen. Vielleicht erfiillt ihn im 
Inneren Gier, vielleicht eine finstere Entschlossenheit. Jedenfalls 
ist er in einer Verfassung, in der er nicht viel Auf hebens von der 
Erfahrung machen kann*. Der Wunsch seinerseits gehort da- 
gegen den Ordnungen der Erfahrung an. »Was man sich in der 
Jugend wunsch t, hat man im Alter in Fulle«, heifk es bei 
Goethe. Je fniher im Leben man einen Wunsch tut, desto.gro- 
fiere Aussicht hat er, erfiillt zu werden. Je weiter ein Wunsch 
in die Ferne der Zeit ausgreift,_desto mehr lafk sich fiir seine Er- 
fiillune hoffen. Was aber in die Ferne der Zeit zuriickgeleitet, 
ist die Ertahrung, die sie erfiillt und gliedert. Darum ist der 
erfiillte Wunsch die Krone, welche der Erfahrung beschieden ist. 
In der Symbolik der Volker kann die Ferne des Raumes fiir die 
Ferne der Zeiten eintreten; daher die Sternschnuppe, welche in 
die unendliche Ferne des Raumes stiirzt, zum Symbol des er- 
fullten Wunsches geworden ist. Die Elfenbeinkugel, die da ins 
n'dckste Fach rollt, die ndchste Karte, die da zuoberst liegt, sind 
der wahre Gegensatz zu der Sternschnuppe. Die Zeit, die in dem 
Augenblick enthalten ist, da das Licht der Sternschnuppe fiir 
einen Menschen aufblitzt, ist vom Stoffe derer, die von Joubert 
mit der ihm eigenen Sicherheit umrissen worden ist. »Zeit«, sagt 
er, »wird auch in der Ewigkeit vorgefunden; aber es ist nicht 
die irdische Zeit, die weltliche . . . Diese Zeit zerstort nicht, sie 
vollendet nur.« 52 Sie ist das Gegenstuck zu der hollischen, in 
der sich die Existenz derer abspielt, die nichts, was sie in Angriff 
genommen haben, vollenden diirfen. Die Verrufenheit des Ha- 
sardspiels hangt in der Tat daran, daE der Spieler selbst Hand 
ans Werk legt. (Ein unverbesserlicher Klient der Lotterie wird 

* Das Spiel setzt die Ordnungen der Erfahrung aufier Kraft. Es ist vielleicht ein 
dunkles Gefuhl davon, was gerade unter Spielern die »pbbelhafte Berufung auf Er- 
fahrung* gelaufig macht. Der Spieler sagt >meine Nummer<, wie der Lebemann sagt 
>mein Typ<. Gegen Ende des zweiten Kaiserreichs war ihre Verfassung tonangcbend. 
»Auf dem Boulevard war es gang und gabe, alles auf die Chance zuriickzufuhren.« 
(Gustave Rageot: Qu'est-ce qu'un ^venement?, in: Le temps, 16 avril 1939.) Dleser 
Denkungsart leistet die Wette Vorschub. Sie ist ein Mittel, den Ereignissen Chock- 
diarakter zu geben, sie aus Erfahrungszusammenhangen herauszulosen. Fiir die 
Bourgeoisie nahmen auch die politischen Ereignisse leicht die Form von Vorgangen am 
Spieltisch an. 
52 Joseph Joubert: Pensees. 8« ed., II, Paris 1883. S. 162. 
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nicht derselben Xchtung verfallen wie der Hasardspieler in 
einem engeren Sinn.) 

Das Immer-wieder-von-vorn-anfangen ist die regulative Idee 
des Spiels (wie der Lohnarbeit). Es hat daher seinen genauen 
Sinn, wenn bei Baudelaire der Sekundenzeiger - la Seconde - 
als Partner des Spielers auftritt. 

Souviens-toi que le Temps est un joueur avide 
Qui gagne sans tricher, a tout coup! c'est la loi. 53 

In einem andern Text vertritt die Stelle der hier gedachten Se- 
kunde der Satan selbst 54 . Seinem Revier gehort ohne Zweifel 
audi die schweigsame Hohle an, in welche das Gedicht »Le jeu« 
die verweist, die dem Hasardspiel verfallen sind. 

Voila le noir tableau qu'en un reve nocturne 
Je vis se derouler sous mon oeil clairvoyant. 
Moi-meme, dans un coin de Pantre taciturne, 
Je me vis accoud£, f roid, muet, enviant, 

Enviant de ces gens la passion tenace. 55 

Der Dichter nimmt nicht am Spiele teil. Er steht in seiner Ecke; 
nicht gliicklicher als sie, die Spielenden. Er ist auch ein um seine 
Erfahrung betrogener Mann, ein Moderner. Nur schlagt er das 
Rauschgift aus, mit dem die Spielenden das Bewufitsein zu uber- 
tauben suchen, das sie dem Gang des Sekundenzeigers ausgelie- 
fert hat*. 

* Die Rauschwirkung, um die es sich dabei handelt, ist zeitlich spezifiziert wie das 
Leiden, das sie erleichtern soil. Die Zeit ist der Stoff, in den die Phantasmagorien des 
Spiels gewoben sind. Gourdon schreibt in seinen »Faucheurs de nuit«: »Ich behaupte, 
dafi die Passion zu spielen die edelste aller Passionen ist, denn sie schlieflt samtliche 
andern ein. E'me Folge gliicklicher coups gibt mir mehr Genufi, als ein Mann, der 
nicht spielt, in Jahren haben kann . . . Ihr glaubt, ich sehe in dem Gold, das mir 
zufallt, nur den Gewinn? Ihr irrt euch. Ich sehe darin die Genusse, die es verschafft, 
und ich koste sie aus. Sie kommen mir zu geschwind, als dafi sie mir Oberdrufi, zu 
mannigfach, als dafi sie mir Langweile machen konnten. Ich lebe hundert Lebcn in 
einem einzigen. Wenn ich reise, so ist es auf die Art, wie der elektrische Funke 
reist . . . Wenn ich geizig bin und meine Banknoten« zum Spielen »behalte, so ge- 
schieht es, weil ich den Wert der Zeit zu gut kenne, um sie anzulegen wie andere 

53 I, S. 94. 

54 Cf. I, S. 455-459- 

55 I, S. no. 
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Et mon coeur s'eff raya d'envier maint pauvre homme 

Courant avec ferveur a 1'abime beant, 

Et qui, soul de son sang, prefererait en somme 

La douleur a la mort et Penfer au neant! 56 

Baudelaire macht in diesen letzten Versen die Ungeduld zum 
Substrat der Spielwut. Er hat es in reinster Beschaffenheit in 
sich vorgefunden. Sein Jahzorn besafi die Ausdruckskraft der 
Iracundia des Giotto in Padua. 



X 

Es ist, wenn man Bergson glauben will, die Vergegenwartigung 
der dur£e, die dem Menschen die Obsession der Zeit von der 
Seele nimmt. Proust halt es mit diesem Glauben und hat aus 
ihm die Exerzitien hervorgebildet, in denen er lebenslang dar- 
auf ausgewesen ist, Verflossenes, gesattigt mit alien Reminis- 
zenzen, die wahrend seines Verweilens im Unbewufken in seine 
Poren gedrungen waren, ans Licht zu heben. Er war ein unver- 
gleichlicher Leser der »Fleurs du mal«; denn er hat Verwandtes 
in ihnen am Werk gespiirt. Es gibt keine Vertrautheit mit 
Baudelaire, die Prousts Erfahrung an ihm nicht mit umfafit. 
»Die 2eit«, sagt Proust, »ist bei Baudelaire auf eine befrem- 
dende Art zerfallt; nur wenige seltene Tage tun sich auf; es sind 
bedeutende. So versteht man, warum Wendungen wie >wenn 
eines Abends< und ahnliche bei ihm haufig sind.« 57 Diese bedeu- 
tenden Tage sind Tage der vollendenden Zeit, mit Joubert zu 
sprechen. Es sind Tage des Eingedenkens. Sie sind von keinem 
Erlebnis gezeichnet. Sie stehen nicht im Verbande der iibrigen, 
heben sich vielmehr aus der Zeit heraus. Was ihren Inhalt 
ausmacht, hat Baudelaire im Begriff der correspondances fest- 

Leute. Ein bestimmter Genufi, den ich mir gonne, wiirde mich tausend andere Geniisse 
kosten . . . Idi habe die Geniisse im Geist und will keine andera.« (Edouard Gourdon: 
Les iaucheurs de nuit. Joueurs et Joueuses. Paris i860. S. 14/ijf.) XhnliA stellt 
Anatole France in den schonen Aufzeichnungen uber das Spiel aus dem »Jardin 
d'Epicure* die Dinge hin. 

56 I, S. no. 

57 Proust: A propos de Baudelaire, in: Nouvelle revue francaise, tome itf, ier juin 
1921. S. 652. 
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gehalten. Er steht unvermittelt neben dem der >modernen 
Schonheit<. 

Das gelehrte Schrifttum iiber die correspondances (sie sind 
Gemeingut der Mystiker; Baudelaire ist bei Fourier auf sie ge- 
stofien) beiseiteschiebend, macht Proust darum nicht mehr Auf- 
hebens von den artistischen Variationen iiber den Tatbestand, 
die von den Synasthesien bestritten werden. WesentHch ist, dafi 
die correspondances einen Begriff der Erfahrung festhalten, der 
kultische Elemente in sich schliefit. Nur indem er sich diese Ele- 
mente zu eigen machte, konnte Baudelaire voll ermessen, was 
der Zusammenbruch eigentlich bedeutete, dessen er, als ein Mo- 
derner, Zeuge war. Nur so konnte er ihn als die ihm allein zu- 
gedachte Herausforderung erkennen, die er in den »Fleurs du 
mal« aufgenommen hat. Wenn es eine geheime Architektur die- 
ses Buches, der viele Spekulationen gewidmet worden sind,wirk- 
lich gibt, so durfte der Gedichtkreis, der den Band eroffnet, 
einem unwiederbringlich Verlorenen gewidmet sein. In diesen 
Kreis fallen zwei Sonette, die in ihren Motiven identisch sind. 
Das erste, iiberschrieben » Correspondances «, beginnt: 

La Nature est un temple ou de vivants piliers 
Laissent parfois sortir de confuses paroles; 
L'homme y passe a travers des forets de symboles 
Qui Tobservent avec des regards familiers. 

Comme de longs echos qui de loin se conf ondent 

Dans une tenebreuse et profonde unite, 

Vaste comme la nuit et comme la clarte, 

Les parf urns, les couleurs et les sons se repondent. 58 

Was Baudelaire mit den correspondances im Sinn hatte, kann 
als eine Erfahrung bezeichnet werden, die sich krisensicher zu 
etablieren sucht. Moglich ist sie nur im Bereich des Kultischen. 
Dringt sie iiber diesen Bereich hinaus, so stellt sie sich als >das 
Schone< dar. Im Schonen erscheint der Kultwert als Wert der 
Kunst*. 

* Das Schone ist zwiefaltig d«finierbar in sein em Verhaltnis zur Geschidite wie 
zur Natur. In beiden Beziehungen wird der Schein, das Aporetische im Schonen, 
zur Geltung kommen. (Die erstere sei nur eben angedeutet. Das Schone ist seinem 
58 I, S. zy 
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Die correspondances sind die Data des Eingedenkens. Sie sind 
keine historischen, sondern Data der Vorgeschichte. Was die 
festlichen Tage grofi und bedeutsam macht, ist die Begegnung 
mit einem fruheren Leben. Das legte Baudelaire in dem Sonett 
nieder, das »La vie anterieure« uberschrieben ist. Die Bil- 
der der Grotten und der Gewachse, der Wolken und der Wo- 

ge$(hi<htli<hen Dasein nach ein Appell, zu denen sidi zu versammeln, die es friiher 
bewundert haben. Das Ergriffenwerden vom Schonen ist ein ad pi u res ire, wie die 
Romer das Sterben nannten. Der Sdiein im Schonen bestcht fiir diese Bescimmung 
darin, dafi der identische Gegenstand, urn den die Bewunderung wirbt, in dem 
Werke nicfat zu finden ist. Sie erntet ein, was fnihere Geschlechter in ihm bewun- 
dert haben. Es ist ein Gocthewort, das hier der Weisheit letzten Schlufi lautbar 
madit: »AHes, was eine grofie Wirkung getan hat, kann eigentlidi gar nicht mehr 
beurtcilt werden.<) Das Schone in seinem Verhaltnis zur Natur kann als das be- 
st immt werden, was »wesenhaft sich selbst gleich nur unter der Verhiillung 
bleibt* (ef. Ncue deutsche Beitrage, hrsg. v. Hugo von Hofmannsthal. Miinchen 
1925. II, 2, S. 161 (i. e. Benjamin, Goethes Wahlverwandtschaften)). Die 
correspondances geben Auskunft daruber, was unter soldier Verhiillung zu denken 
sei. Man darf diese letztere, mit einer freilich gewagten Abbrcviatur, als das 
>Abbildende< am Kunstwerk ansprechen. Die correspondances stellen die Instanz 
dar, vor der der Gegenstand der Kunst als ein treulich abzubildcnder, dadurch 
allerdings durch und durch aporetisdier, vorgefunden wtrd. Wollte man ver- 
suchen, im Material der Spradie selbst diese Aporie nachzubilden, so kame man 
dahin, das Schone zu bestimmen als den Gegenstand der Erfahrung im Stande des 
Xhnlichsetns. Diese Besttmmung wiirde sich wohl mit VaUrys Formulierung 
decken: »Das Schone fordert vielleicht die servile Nachahmung dessen, was in den 
Dingcn undefinierbar ist.« (Valery: Autres Rhumbs. Paris 1934. S. 167.) Wenn 
Proust so bereitwillig auf diesen Gegenstand zuriickkommt (der bei ihm als 
die wiedergefundene Zeit erscheint), so kann man nicht sagen, daft er aus der 
Schule plaudcrt. Es gehort vielmehr zu den dekonzertierenden Seiten seines Ver- 
fahrens, dafi es der BcgrifT eincs Kunstwerks als eines Abbildes, der BegrifT des 
Schonen, kurz der schlechthin hcrmetische Aspekt der Kunst ist, den er redselig 
immer wieder in die Mitte seiner Betrachtung riickt. Er handelt von der Entste- 
hung und den Absichten seines Werks mit der Gelaufigkeit und der Urbanitat, die 
einem vornehmen Amateur anstunde. Das findet freilich bei Bergson sein Gegen- 
stiick. Die folgcnden Worte, in denen der Philosoph andeutet, was sich von einer 
schauenden Vcrgegenwartigung des ungebrochenen Werdestroms nicht alles erwar- 
ten lasse, haben eincn Akzcnt, der an Proust erinnert. »Wir kbnnen unser Dasein 
Tag fiir Tag von solcher Schau durchdringen lassen und derart dank der Philoso- 
phic eine ahnliche Befricdigung geniciicn, wie dank der Kunst; nur fande sie sich 
haufigcr ein, sie ware stetiger und dem gewohnlichen Sterblidien lcichter zugang- 
lich.« (Henri Bergson: La pens^e et le mouvant. Essais et conferences. Paris 1934. 
S. 198-) Bergson sieht das in Reichweite, was der besseren Goetheschen Einsicht 
von Valiry als das >hier<, in dem das Unzulangliche Ereignis wird, vor Augen 
steht. 
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gen, die der Beginn dieses zweiten Sonetts heraufruft, heben 
sich aus dem warmen Dunst der Tranen, welche Tranen des 
Heimwehs sind. »Der Wanderer blickt in diese von Trauer um- 
florten Weiten, und in seine Augen steigen Tranen der Hysterie, 
hysterical tears« 59 , schreibt Baudelaire in seiner Anzeige der 
Gedichte von Marceline Desbordes-Valmore. Simultane Korre- 
spondenzen, wie sie spater von den Symbolisten kultiviert wur- 
den, gibt es nicht. Vergangenes murmelt in den Entsprechungen 
mit; und die kanonische Erfahrung von ihnen hat selber ihre 
Stelle in einem friiheren Leben: 

Les houles, en roulant les images des cieux, 
Melaient d'une facon solennelle et mystique 
Les tout-puissants accords de leur riche musique 
Aux couleurs du couchant reflete par mes yeux. 

C'est la que j*ai vecu. 60 

Dafi der restaurative Wille Prousts in den Schranken der 
irdischen Existenz befangen bleibt, Baudelaires iiber sie hinaus- 
schiefit, kann als symptomatisch dafiir begriffen werden, wieviel 
urspriinglicher und machtvoller die Gegenkrafte sich Baude- 
laire angekiindigt haben. Und ihm gluckte schwerlich Vollkom- 
meneres als wo er, von ihnen iiberwaltigt, zu resignieren scheint. 
Das »Recueillement« zeichnet gegen den tiefen Himmel die Alle- 
gorien der alten Jahre ab, 

. . . vois se pencher les deTuntes Anne'es, 
Sur les balcons du ciel, en robes surann^es 61 . 

In diesen Versen bescheidet sich Baudelaire, dem Unvordenk- 
lichen, das sich ihm entzog, in der Gestalt des Altmodischen zu 
huldigen. Den Jahren, welche auf dem Altan erscheinen, denkt 
Proust die von Combray schwesterlich zugetan, wenn er im 
letzten Band seines Werkes auf die Erfahrung zuruckkommt, 
von der er beim Geschmack einer madeleine durchdrungen 
wurde. »Bei Baudelaire . . . sind diese Reminiszenzen noch zahl- 
reicher; man sieht auch: was sie bei ihm herauffuhrt, ist nicht 

59 11, s. J3^ 

60 i, s. 30. 

61 I, S. 192. 
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der Zufall, und dadurch sind sie meines Erachtens entscheidend. 
Es gibt keinen wie ihn, der von langer Hand, wahlerisch und 
doch lassig, im Geruch einer Frau zum Beispiel, im Duft ihres 
Haares und ihrer Briiste, den beziehungsvollen Korresponden- 
zen nachginge, die ihm dann >den Azur des ungeheuren, gewolb- 
ten Himmels< oder >einen Hafen, der voller Flammen und 
Masten steht< eintragen.« 62 Die Worte sind ein eingestandliches 
Motto zum Werk von Proust. Es hat eine Verwandtschaft mit 
Baudelaires, das die Tage des Eingedenkens zu einem geistlichen 
Jahr versammelt hat. 

Aber die »Fleurs du mal« waren nicht, was sie sind, waltete in 
ihnen nur dies Gelingen. Unverwechselbar sind sie vielmehr dar- 
in, dafi sie der Unwirksamkeit des gleichen Trostes, dafi sie dem 
Versagen der gleichen Inbrunst, dafi sie dem Mifilingen des 
gleichen Werks Gedichte abgewonnen haben, die hinter denen 
in nichts zuriickstehen, in denen die correspondances ihre Feste 
feiern. Das Buch »Spleen et ideal« ist unter den Zyklen der 
»Fleurs du mal« das erste. Das ideal spendet die Kraft des Ein- 
gedenkens; der spleen bietet den Schwann der Sekunden dage- 
gen auf . Er ist ihr Gebieter wie der Teufel der Gebieter des Un- 
geziefers. In der Reihe der »Spieen«-Gedichte steht »Le gout du 
n£ant«, wo es heifit: 

Le Printemps adorable a perdu son odeur! 63 

In dieser Zeile sagt Baudelaire ein Aufierstes mit der aufiersten 
Diskretion; das macht sie unverwechselbar zu der seinigen. Das 
Insichzusammengesunkensein der Erfahrung, an der er friiher 
einmal teilgehabt hat, ist in dem Worte perdu einbekannt.'Der 
Geruch ist das unzugangliche Refugium der m£moire involon- 
taire. Schwerlich assoziiert er sich einer Gesichtsvorstellung; un- 
ter den Sinneseindriicken wird er sich nur dem gleichen Geruch 
gesellen. Wenn dem Wiedererkennen eines Dufts vor jeder an- 
deren Erinnerung das Vorrecht zu trosten eignet, so ist es viel- 
leicht, weil diese das Bewufitsein des Zeitverlaufs tief betaubt. 
Ein Duft lafit Jahre in dem Dufte, den er erinnert, untergehen. 
Das macht diesen Vers von Baudelaire zu einem unergriind- 

62 Proust: A la redierdie du temps perdu. Bd. S: Le temps retrouv£. Paris. 
II, S. 82/83. 

63 I, S. 89. 
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lich trostlosen. Fiir den, der keine Erfahrung mehr machen kann, 
gibt es keinen Trost. Es ist aber nichts anderes als dieses Unver- 
mogen, was das eigentliche Wesen des Zornes ausmacht. Der 
Zornige >will nichts horen<; sein Urbild Timon wiitet gegen die 
Menschen ohne Unterschied; er ist nicht mehr im Stande, den 
erprobten Freund von dem Todfeind zu unterscheiden. D'Aure- 
villy hat mit tiefem Blick diese Verfassung in Baudelaire er- 
kannt; »einen Timon mit dem Genie des Archilochus« 64 nennt 
er ihn. Der Zorn mifit mit seinen Ausbriichen den Sekundentakt, 
dem der Schwermutige verfallen ist. 

Et Ie Temps m'engloutit minute par minute, 
Comme la neige immense un corps pris de roideur. 65 

Diese Verse schliefien unmittelbar an die oben zitierten an. Im 
spleen ist die Zeit verdinglicht; die Minuten decken den Men- 
schen wie Flocken zu. Diese Zeit ist geschichtslos, wie die der 
m£moire involontaire. Aber im spleen ist die Zeitwahrnehmung 
ubernaturlich gescharft; jede Sekunde findet das Bewufitsein auf 
dem Plan, um ihren Chock abzufangen*. 

Die Zeitrechnung, die ihr Gleichmaft der Dauer iiberordnet, 
kann doch nicht darauf verzichten, ungleichartige, ausgezeich- 
nete Fragmente in ihr bestehen zu lassen. Die Anerkennung 

* In dem mysttschen »Dialog zwischen Monos und Una* hat Poe den leeren Zeit- 
verlauf, dem das Subjekt im spleen ausgelicfert ist, gleichsam in die duree hinein- 
kopiert, und er scheint es als Seligkeit zu erfahren, dafi dessen Schrecken ihm nun 
genommen sind. Es ist ein >sechster Sinn<, der dem Abgeschiedenen in der Gestalt 
der Gabe zufallt, nodi dem leeren Zeitverlauf eine Harmonie abzugewinnen. Sie 
wird freilich vom Takt des Sekundenzeigers sehr leicht gestort. »Ich hatte den 
Eindruck, als sei in meincm Kopf etwas eingetreten, wovon ich einer menschlidien 
Intelligenz auf keine Weise einen sei es audi nur unklaren Bcgriff geben kann. 
Ich mochte am liebsten von einer Vibration des mentalen Regulators sprechen. Es 
handelt sich um das spirituelle Aquivalent der abstrakten menschlichen Zeitvor- 
stellung. Der Gestirnumlauf ist in absolutem Einklang mit dicser Bewegung - 
oder mit einer entsprechenden - gercgclt worden. Derart mafi ich die Unregel- 
mafiigkeiten der Stand uhr auf dem Kamin und der Taschenuhren der Anwesenden. 
Ihr Tick tack lag mir in den Ohren. Die geringsten Abweichungen vom riditigcn 
Takt , . . nahmen midi genauso mit, wie mich unter den Menschen die Verletzung 
der abstrakten Wahrhcit beleidigte.« (Poe, 1. c. (S. 6x4)* S. 336/337.) 

64 Jfules-Amedie] Barbey d'Aurevilly: Les ceuvres et les hommes. (XIXe siecle ) 
3e partie: Les poetes. Paris 1862. S. 381. 

65 I, S. 89. 
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einer Qualitat mit der Messung der Quantitat vereint zu haben, 
war das Werk der Kalender, die mit den Feiertagen die Stellen 
des Eingedenkens gleichsam aussparen. Der Mann, dem die 
Erfahrung abhanden kommt, fiihlt sich aus dem Kalender her- 
ausgesetzt. Der GrofSstadter macht am Sonntag mit diesem Ge- 
fiihl Bekanntschaft, Baudelaire hat es avant la lettre in einem 
der »Spleen«-Gedichte. 

Des cloches tout a coup sautent avec furie 
Et lancent vers le ciel un affreux hurlement, 
Ainsi que des esprits errants et sans patrie 
Qui se mettent a geindre opiniatre*ment. 66 

Die Glocken, die den Feiertagen einst zugehorten, sind wie die 
Menschen aus dem Kalender herausgesetzt. Sie gleichen den 
armen Seelen, die sich viel umtun, aber keine Geschichte haben, 
Wenn Baudelaire im spleen und in der vie anterieure die aus- 
einandergesprengten Bestandstiicke echter historischer Erfahrung 
in Handen halt, so hat sich Bergson in seiner Vorstellung der 
duree der Geschichte weit mehr entfremdet. »Der Metaphysi- 
ker Bergson unterschlagt den Tod.« 67 Dafi in Bergsons duree 
der Tod ausfallt, dichtet sie gegen die geschichtliche (wie auch 
gegen eine vorgeschichtliche) Ordnung ab. Bergsons BegrifT der 
action fallt entsprechend aus. Der >gesunde Menschenverstand<, 
durch welchen der >praktische Mann< sich hervortut, hat Pate bei 
ihm gestanden 68 . Die duree, aus der der Tod getilgt ist, hat die 
schlechte Unendlichkeit eines Ornaments. Sie schliefk es aus, die 
Tradition in sie einzubringen*. Sie ist der Inbegriff eines Er- 
lebnisses, das im erborgten Kleide der Erfahrung einherstolziert. 
Der spleen dagegen stelk das Erlebnis in seiner BloEe aus. Mit 
Schrecken sieht der Schwermutige die Erde in einen blofien Na- 
turstand zuriickge fallen. Kein Hauch von Vorgeschichte um- 

* Die Verkummerung der Erfahrung bekundet sich bei Proust im bruchlosen 
Gelingen der Endabsicht. Nichts kunstreicher als Wie er beilaufig, nichts loyaler 
als wie er standig dem Leser gegenwartig zu halten sucht: die Erlosung ist meine 
private Vcranstaltung. 

66 I, S. 88. 

67 Max Horkheimer: Zu Bergsons Metaphysik der Zeit, in: Zeitschrift fiir Sozial- 
forschung j (1934). S. 33^. 

68 Cf . Henri Bergson : Matiere et memotre. Essai sur la relation du corps a 
l'esprit. Paris 1933. S. 166/167. 
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wittert sie. Keine Aura. So taucht sie in den Versen des »Gout 
du neant« auf, die sich den vorgenannten anschlieflen: 

Je contemple d'en haut le globe en sa rondeur, 
Et je n'y cherdie plus Pabri d'une cahute. 69 



XI 

Wenn man die Vorstellungen, die, in der memoire involon- 
taire beheimatet, sich um einen Gegenstand der Anschauung zu 
gruppieren streben, dessen Aura nennt, so entspricht die Aura 
am Gegenstand einer Anschauung eben der Erfahrung, die sich 
an einem Gegenstand des Gebrauchs als Obung absetzt. Die auf 
der Kamera und den spateren entsprechenden Apparaturen auf- 
gebauten Verfahren erweitern den Umfang der memoire volon- 
taire; sie machen es moglich, ein Geschehen nach Bild und Laut 
jederzeit durch die Apparatur festzuhalten. Sie werden damit 
zu wesentlichen Errungenschaften einer Gesellschaft, in der die 
Obung schrumpft. - Die Daguerreotypie hatte fur Baudelaire 
etwas Aufwiihlendes und Erschreckendes; »uberraschend und 
grausam« 70 nennt er ihren Reiz. Er hat demnach den erwahnteri 
Zusammenhang wenn auch gewifi nicht durchschaut so doch 
empfunden. Wie es stets sein Bestreben war, dem Modernen 
seine Stelle zu reservieren und, zumal in der Kunst, sie ihm an- 
zuweisen, hat er es auch mit der Photographie gehalten. So oft 
er sie als bedrohlich empfand, sucht er, ihre »schlecht verstande- 
nen Fortschritte« 71 dafiir haftbar zu machen. Dabei gestand er 
sich allerdings, dafi sie von »der Dummheit der grofien Masse« 
gefordert wiirden. »Diese Masse verlangte nach einem Ideal, das 
ihrer wiirdig ware und ihrer Natur entsprach . . . Ihre Gebete 
hat ein rachender Gott erhort, und Daguerre wurde sein Pro- 
phet.* 72 Unbeschadet dessen bemiiht sich Baudelaire um eine 
konziliantere Betrachtungsweise. Die Photographie mag sich 
unbehelligt die verganglichen Dinge zu eigen machen, die ein 

69 I, S. 89. 

70 II, S. 197. 

71 II, S. 224. 

72 II, S. 222/223. 
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Anrecht »auf einen Platz in den Archiven unseres Gedachtnisses« 
haben, wenn sie dabei nur haltmacht vor dem »Bezirk des Un- 
greifbaren, Imaginativen«: vor dem der Kunst, in dem nur das 
eine Statte hat, »dem der Mensch seine Seele mitgibt« 73 . Der 
Schiedsspruch ist schwerlich ein salomonischer. Die standige Be- 
reitschaft der willentlichen, diskursiven Erinnerung, die von der 
Reproduktionstechnik begiinstigt wird, beschneidet den Spiel- 
raum der Phantasie. Diese lafit sich vielleicht als ein Vermogen 
fassen, Wunsche einer besonderen Art zu tun; solche, denen als 
Erfiillung >etwas Schones< zugedacht werden kann. Woran diese 
Erfiillung gebunden ware, hat wiederum Valery naher be- 
stimmt: »Wir erkennen das Kunstwerk daran, dafi keine Idee, 
die es uns erweckt, keine Verhaltungsweise, die es uns nahelegt, 
es ausschopfen oder erledigen konnte. Man mag an einer Blume, 
die dem Geruch zusagt, riechen, solange man will; man kann 
diesen Geruch, der in uns die Begierde wachruft, nicht abtun, 
und keine Erinnerung, kein Gedanke und keine Verhaltungs- 
weise loscht seine Wirkung aus oder spricht uns von dem Vermo- 
gen los, das er iiber uns hat. Dasselbe verfolgt, wer sich vor- 
setzt, ein Kunstwerk zu machen.« 74 Ein Gemalde wiirde, dieser 
Betrachtungsweise nach, an einem Anblick dasjenige wieder- 
geben, woran sich das Auge nicht sattsehen kann. Womit es 
den Wuhsch erfiillt, der sich in seinen Ursprung projizieren lafit, 
ware etwas, was diesen Wunsch unablassig nahrt. Was die Pho- 
tographic vom Gemalde trennt und warum es audi nicht ein 
einziges iibergreifendes Prinzip der >Gestaltung< fur beide geben 
kann, ist also klar: dem Blick, der sich an einem Gemalde nicht 
sattsehen kann, bedeutet eine Photographie viel mehr das, was 
die Speise dem Hunger ist oder der Trank dem Durst. 
Die Krisis der kiinstlerischen Wiedergabe, die sich so abzeich- 
net, lafk sich als integrierender Teil einer Krise in der Wahr- 
nehmung selbst darstellen. - Was die Lust am Schonen unstill- 
bar macht, ist das Bild der Vorwelt, die Baudelaire durch die 
Tranen des Heimwehs verschleiert nennt. »Ach, du warst in 
abgelebten Zeiten 1 Meine Schwester oder meine Frau« - dies 
Gestandnis ist der Tribut, den das Schone als solches fordern 

73 II, S. 224. 

74 Val£ry: Avant-propos. Encyclopedic francaise. Bd. 16: Arts et literatures 
dans la soci£t£ contemporaine I. Paris 1935. Fasc. 16.04-5/6. 
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kann. Soweit die Kunst auf das Schone ausgeht und es, wenn 
audi noch so schlicht, >wiedergibt<, holt sie es (wie Faust die 
Helena) aus der Tiefe der Zeit herauf*. Das findet in der tech- 
nischen Reproduktion nicht mehr statt. (In ihr hat das Schone 
keine Stelle.) In dem Zusammenhange, da Proust die Durftig- 
keit und den Mangel an Tiefe in den Bildern beanstandet, die 
ihm die memoire volontaire von Venedig vorlegt, schreibt er, 
beim blofien Wort >Venedig< sei ihm dieser Bilderschatz ebenso 
abgeschmackt wie eine Ausstellung von Photographien vorge- 
kommen 75 . Wenn man das Unterscheidende an den Bildern, die 
aus der memoire involontaire auftauchen, darin sieht, dafi sie 
eine Aura haben, so hat die Photographie an dem Phanomen 
eines >Verfalls der Aura< entscheidend teil. Was an der Daguer- 
reotypie als das Unmenschliche, man konnte sagen Todliche 
mufite empfunden werden, war das (iibrigens anhaltende) Her- 
einblicken in den Apparat, da doch der Apparat das Bild des 
Menschen aufnimmt, ohne ihm dessen Blick zuriickzugeben. Dem 
Blick wohnt aber die Erwartung inne, von dem erwidert zu 
werden, dem er sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert wird 
(die ebensowohl, im Denken, an einen intentionalen Blick der 
Aufmerksamkeit sich heften kann wie an einen Blick im schlich- 
ten Wortsinn), da fallt ihm die Erfahrung der Aura in ihrer 
Fulle zu. »Die Wahrnehmbarkeit«, so urteilt Novaiis, ist »eine 
Aufmerksamkeit. « 76 Die Wahrnehmbarkeit, von welcher er der- 
art spricht, ist keine andere als die der u Aura. Die Krtahrung der 
Aura beruht also auf der Dbertragung einer in der menschlichen 
Gesellschaft gelaufigen Reaktionsform auf das Verhaltnis des 
Unbelebten oder der Natur zum Menschen. Der Angesehene 
oder angesehen sich Glaubende schlagt den Blick auf. Die Aura 
einer Erscheinung erfahren, heifit, sie mit dem Vermogen be- 

* Der Augenblick eines solchen Gelingens ist selbst wiederum als ein einmaliger 
ausge2eidinet. Darauf beruht der konstruktive Aufrifi des Werks von Proust: jede 
der Situationen, in denen der Chronist vom.Atem der verlorenen Zeit angeweht 
wird, wird dadurch zu einer unvergleicfalidien und aus der Folge der Tage heraus- 
gehoben. 

75 Cf. Proust: A la recherche du temps perdu. Bd. 8: Le temps retrouve\ I. c. 
<S. 641). I, S. 236. 

76 Novaiis [Friedridi von Hardenberg] : Schriften. Kritisdie Neuausgabe auf 
Grund des handschriftlichen Nadilasses von Ernst Heilborn. Berlin 1901. 2. Theil, 
1. Halfte. S. 293. 
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lehnen, den Blick aufzuschlagen*. Die Funde der memoire in- 
volontaire entsprechen dem. (Sie sind iibrigens einmalig: der 
Erinnerung, die sie sich einzuverleiben sucht, entfallen sie. Da- 
mit stiitzen sie einen Begriff der Aura, der die »einmalige Er- 
scheinung einer Ferne« 77 in ihr begreift. Diese Bestimmung hat 
fur sich, den kultischen Charakter des Phanomens transparent 
zu machen. Das wesentlich Feme ist das Unnahbare: in der Tat 
ist Unnahbarkeit eine Hauptqualitat des Kultbildes.) Wie sehr 
Proust im Problem der Aura bewandert war, bedarf nicht der 
Unterstreichung. Immerhin ist es bemerkenswert, dafi er es 
bei Gelegenheit in Begriffen streifl, die deren Theorie in sich 
schliefien: »Einige, die Geheimnisse lieben, schmeicheln sich, dafi 
den Dingen etwas von den BHcken bleibt, welche jemals auf 
ihnen ruhten.« (Doch wohl das Vermogen, sie zu erwidern.) »Sie 
sind der Meinung, dafi Monumente und Bilder nur unter dem 
zarten Schleier sich darstellen, den Liebe und Andacht so vieler 
Bewunderer im Laufe der Jahrhunderte um sie gewoben haben. 
Diese Chimare«, so schliefit Proust ausweichend, »wurde Wahr- 
heit werden, wenn sie sie auf die einzige Realitat beziehen wiir- 
den, welche fur das Individuum vorhanden 1st, namlich auf 
dessen eigene Gefuhlswelt.« 78 Verwandt, aber weiterfiihrend, 
weil objektiv ausgerichtet ist Valerys Bestimmung der Wahr- 
nehmung im Traume als einer auratischen. »Wenn ich sage: ich 
sehe das da, so ist damit nicht eine Gleichung zwischen mir und 
der Sache niedergelegt . . . Im Traume dagegen liegt eine Glei- 
chung vor. Die Dinge, die ich sehe, sehen mich ebensowohl wie 
ich sie sehe.« 79 Eben der Traumwahrnehmung ist die Natur der 
Tempel, von dem es heifit 

* Diese Belehnung ist ein Quellpunkt der Poesie. Wo der Mensdi, das Tier oder 
ein Unbeseeltes, vom Dichter so belehnt, seinen Blick aufschlagt, zieht es diesen 
in die Feme; der Blick der dergestalt erweckten Natur traumt und zieht den 
Dicfatenden seinem Traume nach. Worte konnen audi ihre Aura haben. Karl Kraus 
hat sie so beschrieben: »Je naher man ein Wort ansieht, desto ferner sieht es 
zuruck.« (Karl Kraus: Pro domo et mundo. Munchen 19 12. [Ausgewahlte Schrif- 
ten. 4.] S. 164.) 

77 Cf. Walter Benjamin: L'ceuvre d'art a 1'^poque de sa reproduction mexanisie. 
In: Zeitschrtft fiir Sozialforschung 5 (1936), S. 43. 

78 Proust: A la recherche du temps perdu. Bd. 8: Le temps retrouve', 1. c. (S. 641). 
II, S. 33. 

79 Valery: Analecta, 1. c. <S. 614), S. 193/194. 
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L'homme y passe a travers des forets de symboles 
Qui Pobservent avec des regards familiers. 

Je besser Baudelaire darum gewufit hat, desto untriiglidier 
hat der Verfall der Aura seinem lyrischen Werk sich einbeschrie- 
ben. Das geschah in der Gestalt einer Chiffre; sie findet sich an 
fast alien Stellen der »Fleurs du mal«, wo der Blick aus dem 
menschlichen Auge auftaucht. (Dafi Baudelaire sie nicht plan- 
mafiig eingesetzt hat, ist selbstverstandlich.) Es handelt sich dar- 
um, dafi die Erwartung, die dem Blick des Menschen entgegen- 
drangt, leer ausgeht. Baudelaire beschreibt Augen, von denen 
man sagen mochte, dafi ihnen das Vermogen zu blicken verloren 
gegangen ist. In dieser Eigenschaft aber sind sie mit einem Reiz 
begabt, aus dem der Haushalt seiner Triebe zu einem grofien, 
vielleicht uberwiegenden Teile bestritten wird. Im Banne dieser 
Augen hat sich der Sexus in Baudelaire vom Eros losgesagt. 
Wenn die Verse der »Seligen Sehnsucht« 

Keine Feme macht dich schwierig, 
Kommst geflogen und gebannt 

fur die klassische Beschreibung der Liebe zu gelten haben, die 
mit der Erfahrung der Aura gesattigt ist, dann gibt es in der 
lyrischen Poesie schwerlich Verse, die ihnen entschiedener die 
Stirne bieten als Baudelaires 

Je t'adore a P£gal de la voute nocturne, 

O vase de tristesse, 6 grande taciturne, 

Et t'aime d'autant plus, belle, que tu me fuis, 

Et que tu me parais, ornement de mes nuits, 

Plus ironiquement accumuler les lieues 

Qui separent mes bras des immensit^s bleues. 80 

Blicke diirften um so bezwingender wirken, je tiefer die Ab- 
wesenheit des Schauenden, die in ihnen bewaltigt wurde. In 
spiegelnden Augen bleibt sie unvermindert. Eben darum wissen 
diese Augen von Feme nichts. Ihre Glatte hat Baudelaire einem 
verschlagenen Reim einverleibt: 

so 1, S. 40. 
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Plonge tes yeux dans les yeux fixes 
Des Satyresses ou des Nixes. 81 

Satyrfrauen und Nixen gehoren der Familie menschlicher Wesen 
nicht mehr an. Sie sind abgesondert. Denkwiirdigerweise hat 
Baudelaire den von Feme beschwerten Blick als regard familier 
ins Gedicht eingebracht 82 . Er, der keine Familie gegriindet hat, 
hat dem Wort familier eine von Verheifiung und von Verzicht 
gesattigte Textur mkgegeben. Er ist blicklosen Augen verfallen 
und begibt sich ohne Illusionen in ihren Machtbereich. 

Tes yeux, illumines ainsi que des boutiques 
Et des ifs flamboyants dans les fetes publiques, 
Usent insolemment d'un pouvoir emprunte. 83 

»Der Stumpfsinn«, schreibt Baudelaire in einer seiner ersten 
VerofTentlichungen, »ist oft eine Zier der Schonheit. Ihm hat 
man es zu verdanken, wenn die Augen trist und durchsichtig wie 
die schwarzlichen Siimpfe sind oder aber die olige Ruhe der 
tropischen Meere haben.« 84 Kommt Leben in solche Augen, so 
ist es das des Raubtiers, das nach Beute Ausschau haltend zu- 
gleich sich sichert. (So ist die Hure, auf die Passanten achtend, 
zugleich auf der Hut vor den Polizeibeamten. Den physiogno- 
mischen Typus, den diese Lebensweise erzeugt, fand Baudelaire 
auf den zahlreichen Blattern wieder, die Guys der Prostituierten 
gewidmet hat. »Sie lafit ihren Blick wie das Raubtier am Hori- 
zon t venveilen; er hat das Unstete des Raubtiers . . ., doch 
manchmal audi dessen jahes gespanntes Aufmerken.« 85 ) Dafi 
das Auge des Grofistadtmenschen mit Sicherungsfunktionen 
iiberlastet ist, leuchtet ein. Auf eine minder zu Tage liegende 
Beanspruchung desselben weist Simmel hin. »Wer stent, ohne zu 
horen, ist viel . . . beunruhigter als wer hort, ohne zu sehen. Hier 
liegt etwas fiir die . . . Grofistadt Charakteristisches. Die wech- 
selseitigen Beziehungen der Menschen in den Grofistadten . . . 
zeichnen sich durch ein merkliches Ubergewicht der Aktivitat des 

81 1, S. 190. 

82 Cf. 1, S. 23. 

83 I, S. 40. 

84 II, S. *22. 

85 II, S. 359. 
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Auges iiber die des Gehors aus. Die Hauptursadie davon sind 
die orTentlichen Verkehrsmittel. Vor der Entwicklung der Omni- 
busse, der Eisenbahnen, der Tramways im neunzehnten Jahr- 
hundert waren die Leute nicht in die Lage gekommen, lange 
Minuten oder gar Stunden sich gegenseitig ansehen zu mussen, 
ohne aneinander das Wort zu richten.« 86 

Der sichernde Blick entrat der traumerischen Verlorenheit an 
die Feme. Er kann dahin kommen, etwas wie Lust an ihrer 
Entwiirdigung zu empfinden. In diesem Sinne durften die fol- 
genden merkwiirdigen Satze zu lesen sein. Im »Salon von i$59« 
lafit Baudelaire die Landschaftsbilder Revue passieren, um mit 
dem Eingestandnis zu scfaliefien: »Ich wiinsche mir die Diora- 
men zuriick, deren ungeheure und grobschlachtige Magie mir eine 
niitzliche Illusion aufzwingt. Idi sehe mir lieber ein paar Thea- 
ter hintergriinde an, auf denen ich kunstfertig, in tragischer Kon- 
zision, meine liebsten Traume behandelt finde. Diese Dinge, die 
so ganz falsch sind, sind eben darum der Wahrheit unendlich 
viel naher; dagegen sind unsere meisten Landschafter Liigner, 
gerade weil sie zu liigen verabsaumen.« 87 Man mochte auf die 
>niitzlidie Illusion< weniger Wert legen als auf die >tragische 
Konzision<. Baudelaire dringt auf den Zauber der Feme; er 
mifit das Landsdiaftsbild geradezu am Mafistab von Malereien 
in Jahrmarktsbuden. Will er den Zauber der Feme durchstofien 
wissen, wie sich das fur den Beschauer ereignen mufi, der zu 
nahe an einen Prospekt herantritt? Das Motiv ist in einen der 
grofien Verse der »Fleurs du mal« eingegangen: 

Le Plaisir vaporeux fuira vers 1'horizon 
Ainsi qu'une sylphide au fond de la coulisse. 88 



XII 

Die »Fleurs du mal« sind das letzte lyrische Werk gewesen, das 
eine europaische Wirkung getan hat; kein spateres ist iiber einen 

86 G[eorg] Simmel: Melanges de philosophic r&ativiste. Contribution a la 
culture philosophique. Traduit par A. Guillain. Paris 1912. S. 26/27. 

87 II, S. 273. 

88 I, S. 94- 
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mehr oder weniger beschrankten Spradikreis hinausgedrungen. 
Dem ist zur Seite zu stellen, dafi Baudelaire sein produktives 
Vermogen fast ausschliefilich diesem einen Buch zugewandt hat. 
Und endlidi ist nicht von der Hand zu weisen, dafi unter seinen 
Motiven einige, von denen die vorliegende Untersuchung ge- 
handelt hat, die Moglichkeit lyrischer Poesie problematisch 
machen. Dieser dreifache Tatbestand determiniert Baudelaire 
geschichtlich. Er zeigt, dafi er unbeirrbar zu seiner Sache stand. 
Unbeirrbar war Baudelaire im Bewufitsein seiner Aufgabe. Das 
geht so weit, dafi er es als sein Ziel »eine Schablone zu kreie- 
ren« 89 bezeichnet hat. Er sah darin die Kondition eines jeden 
kunftigen Lyrikers. Von denen, die sidi ihr nicht gewachsen 
zeigten, hielt er wenig. »Trinkt Ihr Kraftbriihen aus Ambrosia? 
Efit Ihr Koteletts von Paros? Wieviel gibt man im Leihhaus auf 
eine Lyra?« 90 Der Lyriker mit der Aureole ist fur Baudelaire 
antiquiert. Er hat ihm seine Stelle als Figurant in einem Prosa- 
stuck angewiesen, das »Verlust einer Aureole« betitelt ist. Der 
Text ist erst spat ans Licht gekommen. Bei der ersten Sichtung 
des Nadilasses wurde er als »zur Publikation nicht geeignet« 
ausgeschieden. Bis heute blieb er in der Literatur uber Baude- 
laire unbeachtet. 

»>Was sehe ich, mein Lieber! Sie! hier! In einem schlecht be- 
leumundeten Lokal finde ich Sie - den Mann, der Essenzen 
schliirft, den Mann, der Ambrosia zu sich nimmt! Wirklich! fur 
mich zum Verwundern!< - >Sie wissen, mein Lieber, von der 
Angst, die mir Pferde und Wagen machen. Eben uberquerte ich 
eilig den Boulevard, und wie ich in diesem bewegten Chaos, wo 
der Tod von alien Seiten auf einmal im Galopp auf uns zu- 
sturmt, eine verkehrte Bewegung mache, lost sich die Aureole 
von meinem Haupt und fallt in den Schlamm des Asphalts. Ich 
hatte den Mut nicht, sie aufzuheben. Ich habe mir gesagt, dafi es 
minder empfindlich ist, seine Insignien zu verlieren als sich die 
Knochen brechen zu lassen. Und schliefilich, habe ich mir gesagt, 
zu irgend etwas ist Ungliick immer gut. Ich kann mich jetzt 
inkognito bewegen, schlechte Handlungen begehen und mich ge- 
mein machen wie ein gewohnlicher Sterblicher. So bin ich, wie 

89 Cf. Jules Lemaitre: Les contemporains. Etudes et portrait* littlraires. 
4e se>ie. (148 eU, Paris 1897.) S. 31/32- 

90 II, S. 4". 
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Sie sehen, hier, ganz wie Sie!< - >Sie sollten doch den Verlust der 
Aureole bekanntgeben oder auf dem Fundbiiro danach fragen 
lassen.< - >Ich denke nicht daran! mir ist wohl hier! Nur Sie 
haben midi erkannt. Aufierdem ist Wiirde mir langweilig. Und 
dann habe ich Freude an dem Gedanken, dafi irgendein schlech- 
ter Dichter sie aufheben und keinen Anstand nehmen wird, sich 
mit ihr herauszuputzen. Einen Gliicklichen machen! dariiber 
geht mir nichts! Und vor allem einen Gliicklichen, uber den ich 
lache! Stellen Sie sich X. vor oder audi Z. Nein, wird das ko- 
misch sein!<« 91 - Das gleiche Motiv steht in den Tagebiichern; 
der Schlufi weicht ab. Der Dichter hebt die Aureole schnell wie- 
der auf. Nun beunruhigt ihn aber das Gefiihl, der Zwischenfall 
sei von boser Vorbedeutung 92 *. 

Der Verfasser dieser Niederschriften ist kein Flaneur. Sie legen 
ironisch die gleiche Erfahrung nieder, die Baudelaire ohne jed- 
wede Ausstaffierung, im Vorbeigehen dem Satze anvertraut: 
»Perdu dans ce vilain monde, coudoye par les foules, je suis 
comme un homme lasse* dont Pceil ne voit en arri&re, dans les 
annees profondes, que d&abusement et amertume, et, devant 
lui, qu'un orage ou rien de neuf n'est contenu, ni enseignement 
ni douleur.« 93 Von der Menge mit Stofien bedacht worden zu 
sein, hebt Baudelaire unter alien Erfahrungen, die sein Leben zu 
dem gemacht haben, was es geworden ist, als die mafigebende 
heraus, als die unverwechselbare. Ihm ist der Schein einer in sich 
bewegten, in sich beseelten Menge, in den der Flaneur vergafft 
war, ausgegangen. Um sich ihre Niedertracht einzuscharfen, 
fafit er den Tag ins Auge, an dem sogar die verlorenen Frauen, 
die Ausgestofienen, so weit sein werden, einer geordneten Le- 
bensweise das Wort zu reden, uber die Libertinage den Stab zu 
brechen und nichts mehr aufier dem Gelde bestehen zu lassen. 
Verraten von diesen seinen letzten Verbiindeten, geht Baude- 
laire gegen die Menge an; er tut es mit dem ohnmachtigen Zorne 
dessen, der gegen den Regen oder den Wind angeht. So ist das 

* Es ist nidit unmoglich, dafi der Anlafi dieser Aufzeichnung ein pathogen er 
Chock gewesen ist. Desco aufsdblufireicher die Gestaltung, die ihn dem Baudelaire- 
schen Werk anverwandelt. 

91 I, S. 483/484. 

92 Cf. II, S. 634. 

93 II, S. 641. 
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Erlebnis beschaffen, dem Baudelaire das Gewicht einer Erfah- 
rung gegeben hat. Er hat den Preis bezeichnet, um welchen die 
Sensation der Moderne zu haben ist: die Zertrummerung der 
Aura im Chockerlebnis. Das Einverstandnis mit dieser Zertrum- 
merung ist ihn teuer zu stehen gekommen. Es ist aber das Gesetz 
seiner Poesie. Sie steht am Himmel des zweiten Kaiserreiches als 
»ein Gestirn ohne Atmosphare« 94 . 



94 Fricdridb Nietzsche: Unzeitgemafie Betrachtungen. 2. Aufl., Leipzig 1893. 
Bd. i, S. 164. 
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<I> 

Laforgues Hypothese iiber Baudelaires Verhalten im Bordell 
riickt die gesamte psychoanalytische Betrachtung, die er Baude- 
laire angedeihen lafit, ins rechte Lidit. Diese Betrachtung reimt 
sich Stiick fiir Stiick mit der konventionellen »literarhistori- 
schen«<.) 

Die besondere Schonheit sovieler baudelairescher Gedichtan- 
fange ist: das Auftauchen aus dem Abgrunde. 

George hat spleen et id£al mit »Triibsinn und Vergeistigung« 
iibersetzt und damit die wesentliche Bedeutung des Ideals bei 
Baudelaire getroffen. 

Wenn man sagen kann, dafi das moderne Leben bei Baudelaire 
der Fundus der dialektischen Bilder ist, so ist dabei eingeschlos- 
sen die Tatsache, dafi Baudelaire dem modernen Leben ahnlich 
gegenuber stand wie das siebenzehnte Jahrhundert der Antike. 

Will man sich vergegenwartigen, wie sehr Baudelaire als Dichter 
eigene Setzungen, eigene Einsichten und eigene Tabus zu respek- 
tieren hatte, wie genau umschrieben auf der andern Seite die 
Aufgaben seiner poetischen Arbeit waren, so kommt ein heroi- 
scher Zug in seine Erscheinung. 

Spleen als Staudamm gegen den Pessimismus. Baudelaire ist 
kein Pessimist. Er ist es nicht, weil bei ihm ein Tabu auf der 
Zukunft liegt. Dies ist es, was seinen Heroismus am deutlichsten 
gegen den von Nietzsche abhebt. Es gibt bei ihm keinerlei 
Reflexion auf die Zukunft der burgerlichen Gesellschaft und das 
ist angesichts des Charakters seiner intimen Aufzeichnungen 
erstaunlich. An diesem einzigen Umstand ist zu ermessen, wie 
wenig er fiir die Fortdauer seines Werkes auf den Effekt rech- 
nete und wie sehr die Struktur der Fleurs du mal eine monado- 
logische ist. 
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Die Struktur der Fleurs du mal wird nidit durch irgendwelche 
ingeniose Anordnung der einzelnen Gedichte, gesdiweige durcfa 
einen geheimen Schlussel bestimmt; sie liegt in der unnachsicht- 
lichen Ausschliefiung jeden lyrischen Themas, das nicht von der 
eigensten leidvollen Erfahrung Baudelaires gepragt war. Und 
gerade weil Baudelaire wufite, dafi sein Leiden, der spleen, das 
taedium vitae uralt ist, war er imstande, auf das genaueste die 
SignatuTf seiner eigenen Erfahrung an ihm abzuheben. Darf 
man eine Vermutung aufstellen, so ist es die, dafi weniges ihm 
einen so hohen Begriff von seiner Originalitat gegeben haben 
diirfte wie die Lekture der romischen Satiriker. 



<3> 

Die »Wiirdigung« oder Apologie ist bestrebt, die revolutionaren 
Momente des Geschichtsverlaufs zu iiberdecken. Ihr liegt die 
Herstellung einer Kontinuitat am Herzen. Sie legt nur auf die- 
jenigen Elemente des Werks Gewicht, die schon in seine Nach- 
wirkung eingegangen sind. Es entgehen ihr die Schroffen und 
Zacken, die demjenigen einen Halt bieten, der iiber dieses hin- 
ausgelangen will. 

Der kosmische Schauer bei Victor Hugo hat niemals den Cha- 
rakter des nackten Schreckens, der Baudelaire im spleen heim- 
suchte. Er kam dem Dichter aus einem Weltenraum, der zu dem 
Interieur pafite, in dem er sich heimisch fiihlte. Er fuhlte sich in 
dieser Geisterwelt eigentlich heimisch. Sie ist das Komplement 
der Gemutlichkeit seines Hauswesens, in dem es audi nicht ohne 
den Schrecken abging. 

»Dans le coeur immortel qui tou jours veut fleurir« - zur Er- 
lauterung der fleurs du mal und der Unfruchtbarkeit. Die ven- 
danges bei Baudelaire - sein schwermiitigstes Wort (semper 
eadem; PimpreVu). 

Widerspruch zwischen der Theorie der natiirlichen Korrespon- 
denzen und der Absage an die Natur. Wie ist er aufzulosen? 

Sprunghafte Ausfalle, Geheimniskramerei, iiberraschende Ent- 
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schliisse gehoren zur Staatsraison des second empire und wa- 
ren fur Napoleon 111 kennzeichnend. Sie machen den ent- 
scheidenden Gestus in Baudelaires theoretischen Verlautbarungen 
aus. 

<4> 

Das entscheidend neue Ferment, das, in das taedium vitae ein- 
tretend, dieses zum spleen macht, ist die Selbstentfremdung. 
Von dem unendlichen Regrefi der Reflexion, die in der Roman- 
tik den Lebensraum spielhaft zugleich in immer ausgespanntern 
Kreisen erweiterte und im immer enger gefafiten Rahmen ver- 
kleinerte, ist der Trauer bei Baudelaire nur das tete-a-tete 
sombre et limpide des Subjekts mit sich selbst geblieben. Hier 
liegt der spezifische »Ernst« bei Baudelaire. Eben er hinderte die 
wirkliche Assimilation der katholischen Weltansicht durch den 
Dichter, die sich mit dem der Allegorie nur unter der Kategorie 
des Spiels versohnt. Die Scheinbarkeit der Allegorie ist hier nicht 
mehr wie im Barock eine eingestandliche. 

Baudelaire wurde von keinem Stil getragen und er hat keine 
Schule gehabt. Das hat seine Rezeption sehr erschwert. 

Die Einfuhrung der Allegorie antwortet auf ungleich bedeu- 
tungsvollere Art der gleichen Krisis der Kunst, der um 1852 die 
Theorie des Tart pour Tart entgegenzutreten bestimmt war. 
Diese Krisis der Kunst hatte sowohl in der technischen wie in 
der politischen Situation ihre Griinde. 

<5> 

Es gibt zwei Legenden von Baudelaire. Deren eine hat er selbst 
verbreitet, und in ihr erscheint er als Unmensch und Biirger- 
schreck. Die andere ist mit seinem Tode entstanden und hat 
seinen Ruhm begriindet. In ihr erscheint er als Martyrer. Dieser 
falsche theologische Nimbus ist auf der ganzen Linie zu zer- 
streuen. Fur diesen Nimbus die Formel der Monnier. 

Man kann sagen: das Gliick durchschauerte ihn; vom Ungluck 
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kann man Analoges nicht sagen. Ungluck kann im Naturzustan- 
de nicht in uns eingehen. 

Der spleen ist das Gefiihl, das der Katastrophe in Permanenz 
entspricht. 

Der Geschichtsverlauf, wie er sich unter dem BegrifFe der 
Katastrophe darstellt, kann den Denkenden eigentlich nicht 
mehr in Anspruch nehmen als das Kaleidoskop in der Kinder- 
hand, dem bei jeder Drehung alles Geordnete zu neuer Ordnung 
zusammenstiirzt. Das Bild hat sein griindliches, gutes Recht. Die 
Begriffe der Herrschenden sind allemal die Spiegel gewesen, 
dank deren das Bild einer »Ordnung« zustande kam. - Das Ka- 
leidoskop mufi zerschlagen werden. 

Das Grab als die geheime Kammer, in der Eros und Sexus ihren 
alten Streit vergleichen. 

Die Sterne stellen bei Baudelaire das Vexierbild der Ware dar. 
Sie sind das Immerwiedergleiche in grofien Massen. 

Die Entwertung der Dingwelt in der Allegorie wird innerhalb 
der Dingwelt selbst durch die Ware uberboten. 

Der Jugendstil ist als der zweite Versuch der Kunst, sich mit 
der Technik auseinanderzusetzen, darzustellen. Der erste war 
der Realismus. Diesem lag das Problem mehr oder minder im 
Bewufitsein der Kiinstler vor, die durch die neuen Verfahrungs- 
weisen der Reproduktionstechnik beunruhigt waren. (loci! ev in 
den Papieren zur Reproduktionsarbeit) Im Jugendstil war das 
Problem als solches bereits der Verdrangung verfallen. Er be- 
griff sich nicht mehr als von der konkurrierenden Technik be- 
droht. Umso umfassender und umso aggressiver war die Kritik 
an der Technik, die in ihm verborgen liegt. Ih<m> ist es im 
Grunde darum zu tun, die technische Entwicklung zu sistieren. 
Sein Ruckgrifr" auf technische Motive geht aus dem Versuch her- 
vor, . . . 
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Bei Rollinat ist, was bei Baudelaire Allegorie war, zum Genre 
hinabgesunken. 

Das Motiv der perte d'aur^ole ist als entschiedenster Kon- 
trast zu den Jugend.stilmotiven herauszuarbeiten. 

Essenz als Jugendstilmotiv{.) 

Gesdiidite schreiben heifit, Jahreszahlen ihre Physiognomie 
geben<.> 

Prostitution des Raumes im Hasdiisch, wo er allem Gewesenen 
dient (spleen)<.> 

Dem spleen ist der Begrabene das »transzendentale Subjekt« 
des historischen Bewufitseins. 

Die Aureole lag dem Jugendstil besonders am Herzen. Nie hatte 
die Sonne sich in ihrem Strahlenkranze besser gef alien; nie war 
das Auge des Menschen strahlender als bei Fidus. 

<7> 

Das Motiv der Androgyne, der Lesbischen, der unfruchtbaren 
Frau ist im Zusammenhang mit der destruktiven Gewalt der 
allegorischen Intention zu behandeln. - Die Absage an das 
»Natiirliche« ist zuvor - im Zusammenhang mit der Grofistadt 
als dem Sujet des Dicliters - zu behandeln. 

Meryon: das Hausermeer, die Ruine, die Wolken, Majestat 
und Gebrechlichkeit von Paris. 

Das Widerspiel zwischen Antike und Moderne ist aus dem 
pragmatischen Zusammenhange, in dem es bei Baudelaire auf- 
tritt, in den allegorischen zu uberfuhren. 

Der spleen legt Jahrhunderte zwischen den gegenwartigen und 
den eben gelebten Augenblick. Er ist es, der unermudlich »An- 
tike« herstellt. 
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In Baudelaire beruht das »Moderne« nicht allein und zuvorderst 
auf der Sensibilitat. Es kommt darin eine hochste Spontaneitat 
zumAusdruck; die Modern(e) bei Baudelaire ist eine Eroberung; 
sie hat eine Armatur. Es scheint, dafi das einzig von Jules 
Laforgue gesehen wurde, als er von dem »AmerilcanUmus« 
Baudelaires gesprochen hat. 

<8> 

Baudelaire hatte nicht den humanitaren Idealismus eines Victor 
Hugo oder Lamartine. Ihm stand die Gefuhlsseligkeit eines 
Musset nicht zugebote. Er hat nicht wie Gautier, Gefallen an 
seiner Zeit gefunden noch sich wie Leconte de Lisle um sie be- 
triigen konnen. Es war ihm nicht, wie Verlaine gegeben, sich in 
die Devotion zu fluchten, noch, wie Rimbaud, die Jugen(d)kraft 
des lyrischen Elans durch den Verrat am Mannesalter zu stei- 
gern. So reich der Dichter an Auskiinften in seiner Kunst ist, so 
unbeholfen ist er, seiner Zeit gegeniiber in Ausfliichten. Selbst 
die »Moderne«, die entdeckt zu haben er so stolz war, wie schlug 
sie an. Den Vorbildern der Burgerklasse, die Balzac entworfen 
hatte, waren die Machthaber des zweiten Kaiserreiches nicht 
nachgeartet. Und die Moderne wurde schlieftlich eine Rolle, die 
vielleicht iiberhaupt nur noch mit Baudelaire selbst zu besetzen 
war. Eine tragische, in welcher der Dilettant, der sie mangels 
anderer Krafte zu ubernehmen hatte, oft eine komische Figur 
machte, wie die Heroen, die Daumiers Hand unter Baudelaires 
Beifall zum Besten gegeben hatte. Dieses alles wufite Baudelaire 
zweifelsohne. Die Exzentrizitaten, in denen er sich gefiel, 
waren seine Art, das bekannt zu geben. Er war also ganz gewifi 
kein Heiland, kein Martyrer, nicht einmal ein Heros. Aber er 
hatte etwas vom Mimen an sich, der die Rolle des »Dichters« 
vor einem Parkett und vor einer Gesellschaft zu spielen hat, die 
den echten Dichter schon nicht mehr braucht, und ihm seinen 
Spielraum nur noch als Mimen gibt. 

<9> 

Die Neurose produziert den Massenartikel in der psychischen 
Dkonomie. Er hat dort die Form der Zwangsvorstellung. Sie 
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erscheint im Haushalte des Neurotikers in ungezahlten Exem- 
plaren als die immer gleiche. Umgekehrt hat der Gedanke der 
ewigen Wiederkehr bei Blanqui selbst die Form einer Zwangs- 
vorstellung. 

Der Gedanke der ewigen Wiederkunft macht das historisclie 
Geschehen selbst zum Massenartikel. Diese Konzeption tragt 
aber auch noch in anderer Hinsicht - m?" Vonnte sagen: auf 
ihrer Riickseite - die Spur der okonnmischen Urnstande, denen 
sip ihre_pl6tzliche~Aktualitat verdankt. Diese meldete sich in 
dem Augenblicke an, da die Sicherheit der Lebensverhaltnisse 
durch die beschleunigte Abfolge der Krisen sich sehr vermin- 
derte. Der Gedanke der ewigen Wiederkunft hatte seinen Glanz 
davon, dafi mit einer Wiederkunft von Verhaltnissen in kleine- 
ren Fristen, als sie die Ewigkeit zur Verfiigung stellte, nicht 
unter alien Umstanden mehr zu rechnen war. Die Wiederkunft 
alltaglicher Konstellationen wurde ganz allmahlich ein wenig 
seltener und es konnte sich damit {die) dumpfe Ahnung regen, 
man wiirde sich mit den kosmischen Konstellationen begniigen 
mussen. Kurz, die Gewohnheit schickte sich an, einiger ihrer 
Rechte sich zu begeben. Nietzsche sagt: »Ich liebe die kurzen Ge- 
wohnheiten« und schon Baudelaire war sein Lebtag unfahig, 
feste Gewohnheiten zu entwickeln. 

<IO> 

Auf dem Passionswege des Melancholikers sind die Allegorien 
die Stationen. S telle des Skeletts in der Erotologie von Baude- 
laire? »L*elegance sans nom de Thumaine armature.« 

Die Impotenz ist die Grundlage des Passionsweges der mann- 
lichen Sexualitat. Historischer Standindex dieser Impotenz. Aus 
dieser Impotenz geht ebensowohl seine Bindung an das sera- 
phische Frauenbild wie sein Fetischismus hervor. Hinzuweisen 
ist auf Bestimmtheit und Prazision der Frauenerscheinung bei 
Baudelaire. Die Kellersche »Dichtersiinde«, »Siifie Frauenbilder 
zu erfinden i Wie die bittere Erde sie nicht hegt«, ist sicherlich 
nicht die seine. Kellers Frauenbilder haben die Sufiigkeit der 
Chimaren, weil er ihnen die eigene Impotenz eingebildet hat. 
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Baudelaire bleibt in seinen Frauengestalten praziser und mit 
einem Worte franzosischer, weil das fetischistische und das 
seraphische Elemerit bei ihm fast nie, wie bei Keller, zusammen- 
treten. 

Gesellsdiaftliche Griinde fur die Impotenz: die Phantasie der 
Biirgerklasse horte auf, sich mit der Zukunft der von ihr ent- 
bundenen Produktivkrafte zu beschaftigen. (Vergleich zwisdien 
ihren klassischen Utopien und denen des mittleren neunzehnten 
Jahrhunderts.) Die Biirgerklasse hatte, um sich mit dieser Zu- 
kunft ferner beschaftigen zu konnen, in der Tat zunachst auf 
die Vorstellung von der Rente verzichten mu'ssen. In der Fuchs- 
arbeit habe ich gezeigt, wie die spezifische »Gemiitlichkeit« der 
Jahrhundertmitte mit diesem wohlbegriindeten Erlahmen der 
gesellschaftlichen Phantasie zusammenhangt. Im Vergleich zu 
den Zukunftsbildern dieser gesellschaftlichen Phantasie ist der 
Wunsch, Kinder zu bekommen, vielleicht nur ein schwacherer 
Stimulans der Potenz. Immerhin ist Baudelaires Lehre von den 
Kindern als deti dem peche' original nachsten Wesen hier ziem- 
lich verraterisch. 



<»> 

Baudelaires Verhalten auf dem literarischen Markt: Baudelaire 
war - durch seine tiefe Erfahrung von der Natur der Ware - 
befahigt oder genotigt, den Markt als objektive Instanz anzu- 
erkennen (vgl seine conseils aux jeunes litterateurs). Durch seine 
Verhandlungen mit Redaktionen stand er in ununterbrochenem 
Kontakt mit dem Markt. Seine Prozeduren - die Diffamierung 
(Musset), die contrefacon (Hugo)<.) Baudelaire hat vielleicht 
als erster die Vorstellung von einer marktgerechten Originalitat 
gehabt, die eben dadurch damals origineller war als jede andere 
(cr£er un poncif). Diese creation schlofi eine gewisse Intole- 
ranz ein. Baudelaire wollte fiir seine Gedichte Platz schaffen und 
mufite zu diesem Zweck andere verdrangen. Er entwertete ge- 
wisse poetische Freiheiten der Romantiker durch seine klassische 
Handhabung des Alexandriners und die klassizistische Poetik 
durch die ihm eignen Bruchstellen und Ausfallserscheinungen im 
klassischen Verse selbst. Kurz seine Gedichte enthielten beson- 



Zentralpark 66$ 

dere Vorkehrungen zur Verdrangung der mit ihnen konkurrie- 
renden. 



Die Figur Baudelaires geht in einem entscheidenden Sinne in 
seinen Ruhm ein. Seine Geschichte ist fiir die kleinbiirgerliche 
Masse der Leser eine image d'Epinal, der bebilderte »Lebens- 
lauf eines Wolliistlings« gewesen. Dieses Bild hat zu Baudelaires 
Ruhm viel beigetragen - mochten die, die es verbreiteten, nodi 
so wenig zu semen Freunden zahlen. Ober dieses Bild legte sich 
ein anderes, das viel weniger in die Breite, dafiir aber vielleicht 
nachhaltiger in der Zeit gewirkt hat: darauf erscheint Baude- 
laire als Trager einer asthetischen Passion, wie sie um dieselbe 
Zeit (in »Entweder-Oder«) Kierkegaard konzipierte. Keine in 
die Kraft der Sache eingehende Betrachtung Baudelaires kann 
es geben, die sich mit dem Bild seines Lebens nicht auseinander- 
setzt. In Wahrheit wird dieses Bild dadurch bestimmt, dafi er 
zuerst und auf die folgenreichste Art der Tatsache inne ward, 
dafi das Biirgertum im Begriffe stand, seinen Auftrag an den 
Dichter zuruckzuziehn. Welcher gesellschaftliche Auftrag konn- 
te an seine Stelle treten? Er war bei keiner Klasse zu erfragen; 
er war am ehesten dem Markt und seinen Krisen zu entnehmen. 
Nicht die offenkundige kurzfristige sondern die latente und 
langfristige Nachfrage beschaftigte Baudelaire. Die Fleurs du 
mal beweisen, dafi er sie richtig einschatzte. Aber das Medium 
des Marktes, in dem sie sich ihm zu erkennen gab, bedingte eine 
Produktions- und audi eine Lebensweise, die von der friiherer 
Poeten sehr unterschieden war. Baudelaire war genotigt, die 
Wiirde des Dichters in einer Gesellschaft zu beanspruchen, die 
keinerlei Wiirde mehr zu vergeben hatte. Daher die bouffonne- 
rie seines Auftretens. 



<*3> 

In Baudelaire meldet der Dichter zum ersten Mal seinen An- 
spruch auf einen Ausstellungswert an. Baudelaire ist sein eigener 
Impresario gewesen. Die perte d'aureole betrifft zu allererst 
den Poeten. Daher seine Mythomania 
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Die umstandlichen Theoreme, mit denen das Part pour Part 
nicht nur von seinen damaligen Verfecfatern sondern vor allem 
von der Literaturgeschichte (nicht zu reden von seinen heutigen) 
bedacht wurde, laufen schlicht und recht auf den Satz hinaus: 
die Sensibilitat ist das wahre Sujet der Poesie. Die Sensibilkat 
ist ihrer Natur nacfa leidend. Wenn sie ihre hochste Konkretion, 
ihre gehaltvollste Bestimmung in der Erotik erfahrt, so findet 
sie ihre absolute Vollendung, die mit ihrer Verklarung zusam- 
menfailt, in der Passion. Die Poetik des Part pour Part ging 
bruchlos in die poetische Passion der »Fleurs du mal« ein. 

Blumen schmiicken die einzelnen Stationen dieses Kalvarien- 
bergs. Es sind die Blumen des Bosen. 

Das von der allegorischen Intention Betroffene wird aus den 
Zusamrnenhangen des Lebens ausgesondert: es wird zerschlagen 
und konserviert zugleich. Die Allegorie halt an den Trummern 
fest. Sie bietet das Bild der erstarrten Unruhe. Dem destruk- 
tiven Impuls Baudelaire(s) ist nirgends an der Abschaffung 
dessen interessiert, was ihm verf allt. 

Die Schilderung des Verwirrten ist nicht dasselbe wie eine ver- 
wirrte Schilderung. 

Victor Hugos »Attendre c'est la vie* - die Weisheit des 
Exils. 

Die neue Trostlosigkeit von Paris (vgl die Stelle iiber croque- 
morts) geht als ein wesentliches Moment i<n> das Bild der Mo- 
dern<e> ein (vgl Veuillot D 2, 2)<.> 

<I4> 

Die Figur der lesbischen Frau gehort im genauen Sinn zu den 
heroischen Leitbildern Baudelaires. In der Sprache seines Sata- 
nismus bringt er das selbst zum Ausdruck. Es bleibt ebensowohl 
in einer unmetaphysischen, kritischen fafilich, die sein Bekennt- 
nis zur »Moderne« in seine<r> politischen Bedeutung aufgreift. 
Das neunzehnte Jahrhundert begann, die Frau riickhaltlos in 
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den Prozefi der Warenproduktion einzubeziehen. Alle Theoreti- 
ker waren sich darin einig, dafi ihre spezifische Weiblichkeit so 
gefahrdet wurde, mannliche Ziige mufiten im Laufe der Zeit 
notwendig an der Frau in Erscheinung treten. Baudelaire bejaht 
diese Ziige; gleichzeitig aber will er (sle) der okonomischen Bot- 
mafiigkeit streitig machen. So kommt er dazu, dieser Entwick- 
lungstendenz der Frau den rein sexuellen Akzent zu geben. Das 
Leitbild der lesbischen Frau stellt den Protest der »Moderne« 
gegen die technische Entwicklung dar. (Es ware wichtig zu er- 
mitteln, wie seine Abneigung gegen George Sand sich in diesem 
Zusammenhange begriindet.) 

Die Frau bei Baudelaire: das kostbarste Beutestiick im » Triumph 
der Allegorie« - das Leben, welches den Tod bedeutet. Diese 
Qualitat eignet am unabdinglichsten der Hure. Sie ist das ein- 
zige, was man ihr nicht abhandeln kann und fiir Baudelaire 
kommt es nur darauf an. 

<i5> 

Den Weltlauf zu unterbrechen - das war der tiefste Wille in 
Baudelaire. Der Wille Josuas. Nicht so sehr der prophetische: 
denn er dachte an Umkehr nicht. Aus diesem Willen entsprang 
seine Gewalttatigkeit, seine Ungeduld und sein Zorn; aus ihm 
entsprangen audi die immer erneuten Versuche, die Welt ins 
Herz zu stofien, oder in Schlaf zu singen. Aus diesem Willen 
begleitet er den Tod bei seine(n) Werken mit seiner Ermunte- 
rung. 

Man mufi annehmen, dafi die Gegenstande, die die Mitte von 
Baudelaires Dichtung ausmachen, einem planvollen zielstrebi- 
gen Bemiihen nicht erreichbar waren: Jene entscheidend neuen 
Gegenstande - die grofie Stadt, die Masse - werden denn audi 
nicht als solche von ihm visiert. Nicht sie sind die Melodie, die 
er im Sinne hat. Vielmehr ist das der Satanismus, der Spleen 
und die abwegige Erotik. Die wahren Gegenstande der Fleurs 
du mal sind an unscheinbarer Stelle zu finden. Sie sind, um im 
Bilde zu bleiben, die noch niemals beriihrten Saiten des uner- 
horten Instruments, auf dem Baudelaire phantasiert. 
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<i6> 

Das Labyrinth ist der richtige Weg fiir den, der noch immer 
friih genug am Ziel ankommt. Dieses Ziel ist der Markt. 

Hasardspiel, Flanieren, Sammeln - Betatigungen, die gegen den 
spleen eingesetzt werden. 

Baudelaire zeigt, wie das Biirgertum in seinem Niedergang sich 
die asozialen Elemente nicht mehr integrieren kann. Wann wur- 
de die garde nationale aufgelost? 

Mit den neuen Herstellungsverfahren, die zu Imitationen fiih- 
ren, schlagt sich der Schein in den Waren nieder. 

Es gibt fiir die Menschen wie sie heute sind nur eine radikale 
Neuigkeit - und das ist immer die gleiche: der Tod. 

Erstarrte Unruhe ist audi die Formel fiir Baudelaires Lebens- 
bild, das keine Entwicklung kennt. 

<i7> 

Eines der Arkana, die der Prostitution erst mit der Grofistadt 
zu<ge>fallen sind, ist die Masse. Die Prostitution eroffnet die 
Moglichkeit einer mythischen Kommunion mit der Masse. Die 
Entstehung der Masse ist aber gleichzeitig mit der der Massen- 
produktion. Die Prostitution scheint zugleidi die Moglichkeit 
zu enthalten, es in einem Lebensraum auszuhalten, in dem die 
Objekte unseres nachsten Gebraudis mehr und mehr Massen- 
artikel geworden sind. In der Prostitution der grofien Stadte 
wird das Weib selber zum Massenartikel. Diese durchaus neue 
Signatur des grofistadtischen Lebens ist es, die Baudelaires Re- 
zeption des Dogmas von der Erbsiinde ihre wirkliche Bedeu- 
tung gibt. Der alteste BegrifT schien Baudelaire gerade erprobt 
genug, um ein durchaus neues, dekonzertierendes Phanomen zu 
bewaltigen, 

Das Labyrinth ist die Heimat des Zogernden. Der Weg dessen, 
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der sich scheut ans Ziel zu gelangen, wird leicht ein Labyrinth 
zeichnen. So tut es der Trieb in den Episoden, die seiner Befrie- 
digung vorangehen. So tut es aber auch die Menschheit (die 
Klasse), die nicht wissen will, wohin es mit ihr hinausgeht. 

Wenn es die Phantasie ist, die der Erinnerung die Korrespon- 
denzen darbringt, so ist es das Denken, das ihr die Allegorien 
widmet. Die Erinnerung fiihrt beide zu einander. 

<x8> 

Die magnetische Anziehung, die einige wenige Grundsituationen 
immer wieder auf den Dichter ausgeiibt haben, gehort in den 
Symptomkreis der Melancholie hinein. Baudelaires Phantasie 
kennt stereotype Bilder. Ganz allgemein scheint er unter dem 
Zwang gestanden zu haben, mindestens einmal zu jedem seiner 
Motive zuriickzukehren. Man kann das wirklich dem Zwang 
vergleichen, der den Verbredier immer wieder zum Tatort 
zieht. Die Allegorien sind Statten, an denen Baudelaire seinen 
Zerstorungstrieb biifite. Vielleicht erklart sich so die einzig 
dastehende Entsprechung so vieler seiner prosaischen Stiicke mit 
Gedichten der fleurs du mal. 

Die Denkkraft Baudelaires nach seinen philosophischen Exkur- 
sen beurteilen zu wollen (Lemaitre) ware ein grofier Irrtum. 
Baudelaire war ein schlechter Philosoph, ein guter Theoretiker, 
unvergleichlich aber war er allein als Griibler. Vom Griibler hat 
er die Stereotypic der Motive, die Unbeirrbarkeit in der Abwei- 
sung alles Storenden, die Bereitschaft jederzeit das Bild in den 
Dienst des Gedankens zu stellen. Der Griibler, als geschichtlich 
bestimmter Typus des Denkers ist derjenige, der unter den 
Allegorien zu Hause ist. 

Bei Baudelaire ist die Prostitution die Hefe, die die Massen der 
grofien Stadte in seiner Phantasie aufgehen lafit. 

<i9> 
Majestat der allegorischen Intention: Zerstorung des Organi- 
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schen und Lebendigen - Ausloschung des Scheins. Die hochst 
kennzeichnende Stelle, an der Baudelaire sich iiber die Faszina- 
tion ausspricht, die der gemalte Theaterhintergrund auf ihn aus- 
iibt, ist nachzuschlagen. Der Verzicht auf den Zauber der Feme 
ist ein entscheidendes Moment in der Lyrik von Baudelaire. Er 
hat in der ersten Strophe von Le voyage seine souveranste 
Formulierung gefunden. 

Zur Ausloschung des Scheins »ramour du mensonge«. 

Une martyre und la mort des amants - Makartinterieur und 
Jugendstil. 

Das Herausreifien der Dinge aus den ihnen gelaufigen Zusam- 
menhangen - das bei den Waren im Stadium ihrer Ausstellung 
normal ist - ist ein fur Baudelaire sehr kennzeichnendes Ver- 
fahren. Es hangt mit der Zerstorung der organischen Zusam- 
menhange in der allegorischen Intention zusammen. Vgl une 
martyre Strophe 3 und 5 in den Naturmotiven oder die erste 
Strophe von Madrigal triste. 

Ableitung der Aura als Projektion einer gesellschaftlichen Er- 
fahrung unter Menschen in die Natur: der Blick wird er- 
■widert. 

Die Scheinlosigkeit und der Verfall der Aura sind identische 
Phanomene. Baudelaire stellt das Kunstmittel der Allegorie in 
ihren Dienst. 

Zum Opfergang der mannlichen Sexualitat gehort es, dafi Bau- 
delaire die Schwangerschaft gewissermafien als unlautere Kon- 
kurrenz empfinden mufite. 

Die Sterne, die Baudelaire aus seiner Welt verbannt, sind es 
gerade, die bei Blanqui der Schauplatz der ewigen Wiederkunft 
werden. 
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<20> 

Die gegenstandliche Umwelt des Menschen nimmt immer riick- 
sichtsloser den Ausdruck der Ware an. Gleichzeitig geht die 
Reklame daran, den Warencharakter der Dinge zu iiberblenden. 
Der triigerischen Verklarung der Warenwelt widersetzt sich 
ihre Entstellung ins Allegorische. Die Ware sucht sich selbst ins 
Gesicht zu sehen. Ihre Menschwerdung feiert sie in der Hure. 

Die Umfunktionierung der Allegorie in der Warenwirtschaft 
ist darzustellen. Es war das Unternehmen von Baudelaire, an 
der Ware die ihr eigentumliche Aura zur Erscheinung zu brin- 
gen. Er suchte die Ware auf heroische Weise zu humanisieren. 
Dieser Versuch hat sein Gegenstiick in dem gleichzeitigen biirger- 
lichen, die Ware auf sentimentale Art zu vermenschlichen: der 
Ware, wie dem Menschen, ein Haus zu geben. Das versprach 
man sich damals von den Etuis, den Oberziigen und Futteralen, 
mit denen der burgerlidie Hausrat der Zeit uberzogen wurde. 

Die Allegorie Baudelaires tragt - im Gegensatz zur barocken - 
die Spuren des Ingrimms, welcher von noten war, um in diese 
Welt einzubrechen, ihre harmonischen Gebilde in Triimmer zu 
legen. 

Das Heroische ist bei Baudelaire die erhabene, der spleen die 
niedertrachtige Erscheinungsform des Damonischen. Freilich 
miissen diese Kategorien seiner »Asthetik« entziffert werden. 
Sie diirfen nicht stehen bleiben. — Anschlufi des Heroischen an 
die antike Latinitat. 

Der Chock als poetisches Prinzip bei Baudelaire: die fantasque 
escrime der Stadt der tableaux parisiens ist nicht mehr Heimat. 
Sie ist Schauplatz und Fremde. 

Wie kann das Bild von der Grofistadt ausfallen, wenn das Re- 
gister ihrer physischen Gefahren noch so unvollstandig ist wie 
bei Baudelaire? 
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Die Emigration als ein Schliissel der Grofistadt. 

Baudelaire hat niemals ein Hurengedicht von einer Hure aus 
geschrieben (vgl Lesebuch fiir Stadtebewohner 5)<.> 

Die Einsamkeit von Baudelaire und die Einsamkeit von Blan- 
qui. 

Baudelaires Physiognomie als die des Mimen{.) 

Die Misere Baudelaires vor dem fond seiner »asthetischen Pas- 
sion« darzustellen. 

Baudelaires Jahzorn gehort zu seiner destruktiven Veranla- 
gung. Naher kommt man der Sadie, wenn man in diesen An- 
f alien ebenfalls ein »etrange sectionnement du temps « er- 
kennt. 

Das Grundmotiv des Jugendstils ist die Verklarung der Un- 
fruchtbarkeit. Der Leib wird vorzugsweise in den Formen 
gezeichnet, die der Geschlechtsreife vorhergehen. Dieser Ge- 
danke ist mit dem der regressiven Auslegung der Technik zu 
verbinden. 

Die lesbische Liebe tragt die Vergeistigung bis in den weiblidien 
Schofi vor. Dort pflanzt sie das Lilienbanner der »reinen« 
Liebe auf, die keine Schwangerschaft und keine Familie kennt. 

Der Titel »les limbes« ist vielleicht im ersten Teil abzuhandeln, 
so daft auf jeden Teil die Kommentierung eines Titels fallt, auf 
den zweiten »les lesbiennes«, auf den dritten »les fleurs du mal«. 

in) 

Baudelaires Ruhm hat, zum Beispiel im Gegensatz zu dem jiin- 
geren von Rimbaud bisher nodi keine £ch£ance gekannt. Die 
ungemeine Schwierigkeit, sich der Dichtung von Baudelaire im 
Kern zu nahern, ist, in einer Formel zu reden, die: es ist an die- 
ser Dichtung noch nichts veraltet. 
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Die Signatur des Heroismus bei Baudelaire: im Herzen der 
Unwirklichkeit (des Scheins) zu leben. Es gehort hinzu, dafi 
Baudelaire die Nostalgie nidit gekannt hat. Kierkegaard! 

Baudelaires Dichtung bringt das Neue am Immerwiedergleichen 
und das Immerwiedergleiche am Neuen in Erscheinung. 

Mit allem Nachdruck ist darzustellen, wie die Idee der ewigen 
Wiederkunft ungefahr gleichzeitig in die Welt Baudelaires, 
Blanauis und Nietzsches hineinriickt. Bei Baudelaire liegt der 
Akzent auf dem Neuen, das mit heroischer Anstrengung dem 
»Immerwiedergleichen« abgewonnen wird, bei Nietzsche auf 
dem »Irnmerwiedergleichen«, dem der Mensch mit heroisclier 
Fassung entgegensieht. Blanqui steht Nietzsche sehr viel naher 
als Baudelaire, aber die Resignation ist bei ihm vorwiegend. 
Bei Nietzsche projeziert sich diese Erfahrung kosmologisch in 
der These: es kommt nichts Neues mehr. 



<*3> 
Baudelaire hatte nicht Gedichte geschrieben, wenn er nur die 
Motive zum Dichten gehabt hatte, die Dichter gewohnlich 
haben. 

Die historische Projektion der Erfahrungen, die den Fleurs du 
mal zugrunde lagen, hat diese Arbeit zu liefern. 

Hochst bestimmte Bemerkungen von Adrienne Monnier: das 
spezifisch Franzosische an ihm: la rogne. Sie sieht in ihm den 
Revoltierten: sie vergleicht ihn mit Fargue<:> »maniaque, revol- 
ts contre sa propre impuissance, et qui le sait«. Sie nennt auch 
Celine. Die gauloiserie ist das Franzosische an Baudelaire. 

Weitere Bemerkung von Adrienne Monnier: Baudelaires Leser 
sind die Manner. Die Frauen lieben ihn nicht. Fur die Man- 
ner bedeutet er die Darstellung und die Transzendierung des 
c6te* ordurier in ihrem Triebleben. Wenn man weiter geht, 
so ist in diesem Lichte die Passion Baudelaires fur viele seiner 
Leser ein rachat gewisser Seiten ihres Trieblebens. 
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Fur den Dialektiker kommt es darauf an, den Wind der Welt- 
geschichte in den Segeln zu haben. Denken heifit bei ihm: Segel 
setzen. Wie sie gesetzt werden, das ist wichtig. Worte sind bei 
ihm nur die Segel. Wie sie gesetzt werden, das macht sie zum 
Begrifif. 

<*4> 

Die unabgesetzte Resonanz, die die Fleurs du mal bis heute ge- 
funden haben, hangt tief mit einem bestimmten Aspekt zusam- 
men, den die Grofistadt, hier da sie zum ersten Mal in den Vers 
einging, empfangen hat. Es ist der am wenigsten zu erwartende. 
Was bei Baudelaire mitschwingt, wo er in seinen Versen Paris 
beschwort, das ist Hinfalligkeit und Gebrechlichkeit dieser gro- 
fien Stadt. Sie ist vielleicht nie vollendeter angedeutet worden 
als im Cr^puscule du matin; der Aspekt selbst aber ist mehr 
oder minder samtlichen tableaux parisiens gemeinsam; er kommt 
in der Transparenz der Stadt, wie le soleil sie heraufzaubert 
ebenso zum Ausdruck wie in der Kontrastwirkung des Reve 
parisien. 

Die entscheidende Grundlage fur Baudelaires Produktion ist 
das Spannungsverhaltnis, in dem bei ihm eine aufs hochste 
gesteigerte Sensitivitat zu einer aufs hochste konzentrierten 
Kontemplation steht. Es reflektiert sich theoretisch in der Lehre 
von den correspondances und der Lehre von der Allegoric 
Baudelaire hat niemals den geringsten Versuch gemacht, zwi- 
schen diesen ihm angelegensten Spekulationen irgend eine Be- 
ziehung herzustellen. Seine Dichtung entspringt aus dem Zu- 
sammenwirken dieser beiden in ihm angelegten Tendenzen. Was 
zunachst rezipiert wurde (Pechm^ja) und in der po£sie pure 
fortwirkte, war die sensitive Seite seines Ingeniums. 

Das Schweigen als Aura. Maeterlinck treibt die Entwicklung des 
Auratischen bis zum Unwesen. 



Brecht bemerkte: bei den Romanen vermindert die Verfeine- 
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rung des Sensoriums nicht die Energie des ZugrifF(s). Fur den 
Deutschen wird die Verfeinerung, die zunehmende Kultur des 
Geniefiens immer mit einer Abnahme in der Kraft des Zugriffs 
erkauft. Die Genufifahigkeit verliert an Dichtigkeit, wo sie an 
Sensibilitat gewinnt. Diese Bemerkung anlafilich der »odeur de 
futailles« in le vin des chiffonniers. 

Noch wichtiger die folgende Bemerkung: die eminente sinnliche 
Verfeinerung eines Baudelaire halt sich ganzlich frei von Ge- 
miitlichkeit. Diese grundsatzliche Inkompatibilitat des sinnlichen 
Genusses mit der Gemiitlichkeit ist das entscheidende Merkmal 
wirklicher Sinneskultur. Der Snobismus Baudelaires ist die 
exzentrische Formel dieser unverbriichlichen Absage an die Ge- 
miitlichkeit und sein »Satanismus« nichts als die stete Bereit- 
schaft, sie zu storen, wo und wann immer sie auf treten sollte. 

< 2 6> 

In den Fleurs du mal gibt es nicht die leisesten Ansatze zu einer 
Schilderung von Paris. Das wiirde geniigen, um sie von der 
spateren »Grofistadtlyrik« entscheidend abzuheben. Baudelaire 
spricht in das Brausen der Stadt Paris hinein wie einer der in 
die Brandung spr&che. Seine Rede lautet deutlich soweit sie 
vernehmbar ist. Aber es mischt sich etwas hinein, was sie beein- 
trachtigt. Und sie bleibt in dieses Brausen gemischt, das sie 
weitertragt und das ihr eine dunkle Bedeutung mitgibt. 

Das fait<s> divers ist die Hefe, die die Masse der grofien Stadte 
in Baudelaires Phantasie aufgehen lafit. 

Was Baudelaire so ausschliefiend an die lateinische, zumal spat- 
lateinische, Literatur fesselte, diirfte zum Teil der nicht sowohl 
abstrakte als allegorische Gebrauch sein, den die spatlateinische 
Literatur von den Gotternamen macht. Baudelaire konnte da 
ein dem seinen verwandtes Vorgehen erkennen. 

In der Opposition, die Baudelaire gegen die Natur anmeldet, 
steckt zuvorderst ein tiefer Protest gegen das »Organische«. Im 
Vergleich zum Anorganischen ist die Werkzeug-Qualitat des 
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Organischen ganzlich eingeschrankt. Es hat weniger Disponibi- 
litat. Vgl Courbets Zeugnis, Baudelaire habe jeden Tag anders 
ausgesehen. 

<*7> 

Die heroische Haltung von Baudelaire durfte der Nietzsches auf 
das nachste verwandt sein. Wenn Baudelaire am Ratholizismus 
festhalt, so ist doch seine Erfahrung des Universums genauder 
Erfahrung zugeordnet, die Nietzsche in den Satz fafite: Gott 
ist tot. 

Die Quellen, aus denen die heroische Haltung von Baudelaire 
sich speist, brechen aus den tiefsten Fundamenten der gesell- 
schaftlichen Ordnung hervor, die sich um die Jahrhundertmitte 
anbahnte. Sie bestehen in nichts anderm als den Erfahrungen, 
kraft deren Baudelaire iiber die einschneidenden Veranderungen 
der Bedingungen kiinstlerischer Produktion belehrt wurde. Diese 
Veranderungen bestanden darin, dafi am Kunsrwerk die Wa- 
renform, an seinem Publikum die Massenform unmittelbarer 
und vehementer als jemals vordem zum Ausdruck kam. Eben 
diese Veranderungen fuhrten spaterhin neben andern Verande- 
rungen im Bereiche der Kunst vor allem den Untergang der 
lyrischen Dichtung herauf. Es macht die einmalige Signatur der 
Fleurs du mal, dafi Baudelaire auf diese Veranderungen mit 
einem Gedichtbudie erwidert. Das ist zugleich das aufierordent- 
lichste Exempel heroischer Haltung, das in seinem Dasein zu 
finden ist. 

»L'appareil sanglant de la Destruction - das ist der verstreute 
Hausrat, der - in der innersten Kammer der Dichtung von 
Baudelaire - zu Fiifien der Hure liegt, die alle Vollmachten der 
barocken Allegorie geerbt hat. 

<28> 

Der Griibler, dessen Blick, aufgeschreckt, auf das Bruchstuck 
in seiner Hand fallt, wird zum Allegoriker. 
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Eine Fragestellung, die dem Schlufl vorbehalten bleibt: wie ist 
es moglich, dafi eine zumindest dem Schein nach so durch und 
durch »unzeitgemafie« Verhaltungsweise wie die des Allegori- 
kers im poetischen Werk des Jahrhunderts einen allerersten 
Platz hat? 

Es ist in der Allegorie das Antidoton gegen den Mythos zu zei- 
gen. Der Mythos war der bequeme Gang, den Baudelaire sich 
versagt hat. Ein Gedicht wie La vie anterieure, dessen Titel 
alle Kompromissionen nahe legt, zeigt wie weit Baudelaire vom 
Mythos entfernt war. 

Blanqui-Zitat »Hommes du dix-neuvieme siecle« am Schlufi. 

Zum Bilde der »Rettung« gehort der feste, scheinbar brutale 
Zugriff". 

Das dialektische Bild ist die Form des gesdrichtlichen Gegenstan- 
des, der Goethes Anforderungen an einen synthetischen geniigt. 

<*9> 

Baudelaire hat in der Haltung des Almosenempfangers eine 
ununterbrochene Probe auf das Exempel dieser Gesellschaft 
gemacht. Seine kiinstlich unterhaltene Abhangigkeit von der 
Mutter hat nicht nur ihre von der Psychoanalyse betonte son- 
dern audi ihre gesellschaftliche Ursache. 

Fiir den Gedanken der ewigen Wiederkunft hat die Tatsache 
ihre Bedeutung, dafi die Bourgeoisie der bevorstehenden Ent- 
wicklung der von ihr ins Werk gesetzten Produktionsordnung 
nicht mehr ins Auge zu blicken wagte. Der Gedanke Zarathu- 
stras von der ewigen Wiederkunft und die Devise des Kissen- 
schoners »Nur ein Viertelstundchen« sind Komplemente. 

Die Mode ist die ewige Wiederkehr des Neuen.,- Gibt es trotz- 
dem gerade in der Mode Motive der Rettung? 

Das Interieur der Baudelaireschen Gedichte inspiriert sich in 
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einer Anzahl von Gedichten an der Nachtseite des biirgerlichen 
Interieurs. Deren Gegenbild ist das verklarte Interieur des 
Jugendstils. Proust hat in seirien Bemerkungen nur eben das 
erstere gestreift. 

Baudelaires Unlust zu Reisen macht die Herrschaft der exoti- 
sdien Bilder, die seine Lyrik vielfach beherrscht, desto bemer- 
kenswerter. In dieser Herrschaft kommt seine Melancholie zu 
ihrem Recht. Obrigens ist dies ein Hinweis auf die Kraft, mit 
der in seiner Sensibilitat das auratische Element zu seinem 
Recht kommt. Le voyage ist eine Absage an das Reisen. 

Die Korrespondenz zwischen Antike und Moderne ist die einzi- 
ge konstruktive Geschichtskonzeption bei Baudelaire. Sie schlofi 
eine dialektische mehr aus als sie sie beinhaltet. 



<3°> 

Bemerkung von Leyris, das Wort »familier« sei bei Baudelaire 
voller Geheimnis und Unruhe, stehe bei ihrh fur etwas, fur das 
es nie vorher gestanden habe. 

Eines der versteckten Anagramme von Paris im Spleen I ist das 
Wort mortalite. 

Die erste Zeile von La servante au grand cceur - auf den 
Worten dont vous £tiez jalouse liegt nicht der Ton, den man 
erwarten sollte. Von jaloux zieht sich die Stimme gleichsam 
zuriick. Und diese Ebbe der Stimme ist etwas hochst Kennzeich- 
nendes fur Baudelaire. 

Bemerkung von Leyris, der Larm von Paris sei nicht aus den 
mehrfachen Stellen im Wortsinn namhaft gemacht (lourds tom- 
bereaux) sondern rhythmisch in den Vers Baudelaires hinein- 
gewirkt. 

Die Stelle ou tout, meme l'horreur, tourne aux enchantements 
ist schwerlich besser zu exemplifizieren als durch die Beschrei- 
bung der Menge bei Poe. 
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Bemerkung von Leyris, die fleurs du mal seien le livre de po£sie 
le plus irreductible - man kann das wohl so verstehen, dafi 
von der sie griindenden Erfahrung am wenigsten eingelost sei. 

<3i> 

Mannliche Impotenz - Sdiliisselfigur der Einsamkeit - in ih- 
rem Zeichen vollzieht sich der Stillstand der Produktivkrafte - 
ein Abgrund trennt den Menschen von seinesgleichen(.) 

Der Nebel als Trost der Einsamkeit^.) 

Die vie ant£rieure eroffnet den zeitlichen Abgrund in den 
Dingen; die Einsamkeit tut den raumlichen vor dem Menschen 
auf. 

Das Tempo des Flaneurs ist mit dem Tempo der Menge, wie es 
bei Poe geschildert wird, zu konfrontieren. Es stellt einen Pro- 
test gegen dieses dar. Vgl die Schildkrotenmode von 1839 D 2 a, 

Die Langeweile im Produktionsprozefi entsteht mit seiner Be- 
schleunigung (durch die Maschinen). Der Flaneur protestiert mit 
seiner ostentativen Gelassenheit gegen den Produktionsprozefi. 

Man begegnet bei Baudelaire einer Fiille von Stereotypies wie 
bei den Barockdichtern. 

Typenreihe vom garde national Mayeux iiber Vireloque und 
Baudelaires Chiffonnier zu Gavroche und dem Lumpenprole- 
tarier Ratapoil. 

Eine Invektive gegen Cupido aufzufinden. Im Zusammenhang 
mit den Invektiven des Allegorikers gegen die Mythologie, die 
so genau denen der fruhmittelaiterlichen Kleriker entsprechen. 
Cupidon diirfte an der fraglichen Stelle das Beiwort jouflflu 
haben. Sein Widerwille gegen ihn hat die gleichen Wurzeln wie 
sein Hafi gegen Beranger. 
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Baudelaires acad£mie-Kandidatur war ein soziologisches Ex- 
periment, 

Die Lehre von der ewigen Wiederkehr als ein Traum von den 
bevorstehenden ungeheuren Erfindungen auf dem Gebiete der 
Reproduktionstechnik. 

<3*> 

Wenn es ausgemadit erscheinen kann, dafi die Sehnsucht des 
Menschen nach einem reineren, unsdiuldsvollern und spirituel- 
lern Dasein als es ihm gegeben ist, notwendig nadi einem Unter- 
pfande in der Natur sich umsieht, so hat sie es meist in irgend- 
welchen desselben Wesen<s> der Pflanzenwelt oder des Tier- 
reichs gefunden. Anders bei Baudelaire. Sein Traum nach sol- 
chem Dasein weist die Gemeinschaft mit jeder irdischen Natur 
zuriick und hangt nur den Wolken nach. Im ersten Stuck des 
spleen de Paris ist es ausgesprochen. Viele Gedichte nehmen 
Wolkenmotive auf. Die Entweihung der Wolken (La Beatrice) 
ist die furchtbarste. 

Eine verborgene Ahnlichkeit der Fleurs du mal mit Dante be- 
steht in dem Nachdruck, mit welchem das Buch die Umrisse eines 
schopferischen Daseins zeichnet. Es ist kein Gedichtbuch zu den- 
ken, in dem der Poet weniger eitel und keines, in dem erkraftvol- 
ler in Erscheinung trate.DieHeimat des schopferischen Ingeniums 
ist nach Baudelaires Erfahrung der Herbst. Der grofie Dichter 
ist gleichsam das Herbstgeschopf. »L*Ennemi<(, »Le Soleil«. 

»L'Essence du rire« enthalt nichts anderes als die Theorie des 
satanischen Gelachters. Baudelaire geht in ihr soweit, selbst das 
Lacheln vom Standpunkt des satanischen Gelachters aus einzu- 
schatzen. Zeitgenossen haben oft auf das Erschreckende hinge- 
wiesen, das in seiner Art zu lachen gelegen hat. 

Dialektik der Warenproduktion: die Neuheit des Produkts be- 
kommt (als Stimulanz der Nachfrage) eine bisher unbekannte 
Bedeutung; das Immerwiedergleiche erscheint sinnfallig in der 
Massenproduktion zum ersten Mal. 
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<3^a> 
Das Andenken ist die sakularisierte Reliquie. 

Das Andenken ist das Komplement des »Erlebnisses«. In ihm 
hat die zunehmende Selbstentfremdung des Menschen, der seine 
Vergangenheit als tote Habe inventarisiert, sich niedergeschla- 
gen. Die Allegorie hat im neunzehnten Jahrhundert die Umwelt 
geraumt, um sich in der Innenwelt anzusiedeln. Die Reliquie 
kommt von der Leiche, das Andenken von der abgestorbenen 
Erfahrung her, welche sich, euphemistisch, Erlebnis nennt. 

Die fleurs du mal sind das letzte Gedichtbuch von gesamteuro- 
paischer Wirkung gewesen. Vor ihnen etwa: Ossian, das Buch 
der Lieder? 

Die Embleme kommen als Waren wieder(.) 

Die Allegorie ist die Armatur der Moderne(.) 

Es gibt bei Baudelaire eine Scheu, das Echo zu wecken - sei es in 
der Seele, sei es im Raum. Er ist bisweilen krafi, niemals ist er 
sonor. Seine Redeweise lost sich von seiner Erfahrung so gering- 
fiigig ab wie der Gestus eines vollkommnen Pralaten von seiner 
Person. 

<33> 

Der Jugendstil erscheint als das produktive Mifiverstandnis, 
kraft dessen das »Neue« zum »Modernen« geworden 1st. Na- 
tiirlich ist dieses Mifiverstandnis bei Baudelaire angelegt. 

Das Moderne steht in Opposition zum Antiken, das Neue in 
Opposition zum Immergleichen. (Die Modern<e): die Masse; 
die Antike: die Stadt Paris.) 

Meryons pariser Strafien: Abgriinde, iiber denen hoch oben die 
Wolken dahinziehen. 
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Das dialektische Bild 1st ein aufblitzendes. So, als ein im Jetzt 
der Erkennbarkeit aufblitzendes Bild, ist das des Gewesenen, 
in diesem Falle das von Baudelaire, festzuhalten. Die Rettung, 
die dergestalt, und nur dergestalt, vollzogen wird, lafit sich 
immer nur als auf der Wahrnehmung von dem unrettbar sich 
verlierenden gewinnen. Die metaphorische Stelle aus der Einlei- 
tung zum Jochmann ist hier heranzuziehen. 

<34> 

Der BegrifF des Originalbeitrags war zu Baudelaires Zeit nicht 
entfernt so gelaufig und mafigebend wie er es heute ist. Oft hat 
Baudelaire seine Gedichte ohne dafi jemand Anstofi daran ge- 
nommen hatte zum Zweit- oder Drittdruck abgegeben. Auf 
Schwierigkeiten stiefi er damit erst, gegen Ende seines Lebens, 
bei den petits poemes en prose. 

Inspiration Hugo's: die Worte bieten sich ihm, gleich den Bil- 
dern, als eine wogende Masse dar. Inspiration Baudelaire's: 
die Worte erscheinen, dank einer hochst studierten Prozedur an 
der Stelle, an der sie auftauchen, hingezaubert. Das Bild spielt 
bei dieser Prozedur eine entscheidende Rolle. 

Die Bedeutung der heroischen Melancliolie fur den Rausch und 
die bildliche Inspiration ist klarzustellen. 

Im Gahnen tut sich der Mensch selber als Abgrund auf; er 
macht sich der langen Weile ahnlich, die ihn umgibt. 

Was soil das: einer Welt, die in Totenstarre versinkt, von Fort- 
schritt reden. Die Erfahrung einer in die Totenstarre eintreten- 
den Welt fand Baudelaire mit unvergleichlicher Kraft von Poe 
festgehalten. Dies machte Poe fur ihn unersetzlich; dafi der die 
Welt beschrieb, in der Baudelaires Dichten und Trachten sein 
Recht hatte. Vergleiche das Medusenhaupt bei Nietzsche. 

<35> 
Die ewige Wiederkunft ist ein Versuch, die beiden antinomi- 



Zentralpark 683 

schen Prinzipien des Glucks mit einander zu verbinden: namlich 
das der Ewigkeit und das des: noch einmal. - Die Idee der 
ewigen Wiederkunft zaubert aus der Misere der Zeit die speku- 
lative Idee (oder die Phantasmagoric) des Glucks hervor. 
Nietzsches Heroismus ist ein Gegenstiick zum Heroismus von 
Baudelaire, der aus der Misere des Philisteriums die Phantas- 
magoric der Moderne hervorzaubert. 

Der Begriff des Fortschritts ist in der Idee der Katastrophe zu 
fundieren. Dafi es »so weiter« geht, ist die Katastrophe. Sie ist 
nicht das jeweils Bevorstehende sondern das jeweils Gegebene. 
Strindbergs Gedanke: die Holle ist nichts, was uns bevorstunde 
- sondern dieses Leben hier. 

Die Rettung halt sich an den kleinen Sprung in der kontinuier- 
lichen Katastrophe. 

Der reaktionare Versuch, technisch bedingte Formen, das heifit 
abhangige Variable zu Konstanten zu machen, tritt ahnlich wie 
im Jugendstil im Futurismus auf. 

Die Entwicklung die Maeterlinck im Laufe eines langen Lebens 
zu einer extrem reaktionaren Haltung fuhrte, ist logisch. 

Der Frage ist nadizugehen, wieweit die in der Rettung zu er- 
fassenden Extreme die des »zu Fruhen« und des »zu Spaten« 
sind. 

Dafi Baudelaire dem Fortschritt feindlich gegemiberstand, ist die 
unerlafiliche Bedingung dafiir gewesen, dafi er Paris in seiner 
Dichtung bewaltigen konnte. Mit der seinen verglidien, steht die 
spatere Grofistadtdichtung im Zeichen der Schwache und sie tut 
das nidit zum wenigsten, w(o) sie in der Grofistadt den Thron 
des Fortschritts sah. Aber Walt Whitman?? 

<3<0 

Es sind die triftigen gesellschaftlichen Griinde der mannlichen 
Impotenz, die den von Baudelaire beschrittenen Passionsweg in 
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der Tat zu einem gesellschaftlich vorgezeichneten machen. Nur 
so ist es zu verstehen, dafi er als Zehrpfennig eine kostbare alte 
Miinze aus dem angesammelten Sdiatz dieser europaischen Ge- 
sellschaft auf den Weg mitbekam. Sie wies auf der Kopfseite 
eine(n) Knochenmann, auf der Wappenseite die in Grubelei ver- 
sunkene Melencolia auf. Diese Munze war die Allegorie. 

Die Passion Baudel aires als image d'Epinal im Stile der iibli- 
chen Baudelaireliteratur. 

Der Reve parisien - die Phantasie von den stillgelegten Pro- 
duktivkraften. 

Die Maschinerie wird bei Baudelaire zur ChifTre der zerstoren- 
den Krafte. Solche Maschinerie ist nicht zum wenigsten das 
menschliche Skelett. 

Die wohnhausahnliche Beschaffenheit der friihen Fabrikations- 
raume hat bei aller Barbarei und Unzweckmafiigkeit doch dies 
Eigentumliche, dafi der Fabrikbesitzer darinnen, gleichsam als 
StafFagefigur zu denken ist, wie er in den Anblick seiner Ma- 
schinen versunken, nicht nur von seiner sondern audi von ihrer 
kiinftigen Grofie traumt. Fiinfzig Jahre nach Baudelaires Tode 
war dieser Traum ausgetraumt. 

Die barocke Allegorie sieht die Leiche nur von aufien. Baude- 
laire sieht sie audi von innen. 

Dafi die Sterne bei Baudelaire ausfallen, gibt von der Tendenz 
seiner Lyrik zur Scheinlosigkeit den schlussigsten Begriff . 

<37> 

Dafi Baudelaire sich zum Spatlateinischen hingezogen fiihlte, 
diirfte mit der Kraft seiner allegorischen Intention zusammen- 
hangen. 

Es ist bei der Bedeutung, die die verfemten Erscheinungsfor- 
men der Sexualitat im Leben und im Werk von Baudelaire 
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haben, bemerkenswert, dafi weder in privaten Dokumenten 
nodi im Werk das Bordell die geringste Rolle spielt. Es gibt 
aus dessen Sphare kein Gegenstuck zu einem Gedicht wie »Le 
jeu«. (vgl aber deux bonnes sceurs) 

Die Einfiihrung der Allegorle ist aus der durdi die technische 
Entwicklung bedingten Situation der Kunst abzuleiten; und 
erst im Zeichen der erstern die melancholische Verfassung dieser 
Dichtung darzustellen. 

Im Flaneur, so konnte man sagen, kehrt der Mtifiigganger wie- 
der, wie ihn sich Sokrates als Gesprachspartner auf dem atheni- 
schen Markte auf las. Nur gibt es keinen Sokrates mehr, und so 
bleibt er unangesprochen. Und audi die Sklavenarbeit hat auf- 
gehort, die ihm seinen Mufiiggang garantiert. 

Der Schliissel fiir Baudelaires Verhaltnis zu Gautier ist in dem 
mehr oder minder deutlichen Bewufitsein des Jungern zu sudien, 
dafi sein destruktiver Impuls audi an der Kunst keine unbeding- 
te Schranke habe. Wirklidi ist der allegorischen Intention diese 
Sdiranke durchaus keine absolute. Baudelaires Reaktionen gegen 
die e'cole n^opai'enne lassen diesen Zusammenhang klar er- 
kennen. Er hatte audi sdiwerlich seinen Essai uber Dupont 
schreiben konnen, hatte nicht dessen radikaler Kritik am Begriff 
der Kunst eine eigene nicht minder radikale entsprochen. Diese 
Tendenzen suchte Baudelaire mit Erfolg durch die Berufung auf 
Gautier zu vertuschen. 



<38> 

Es ist nicht zu leugnen, dafi es zu den Besonderheiten von Hu- 
gos Glauben an den Fortschritt und von Hugos Pantheismus 
gehort, mit der Botschaft der klopfenden Tische ubereinzukom- 
men. Die Bedenklichkeit dieser Tatsache tritt ailerdings vor der- 
jenigen zuriick, die an die fortlaufende Kommunikation seiner 
Dichtung an die Welt der Klopfgeister gebunden ist. Denn das 
Besondere ist in der Tat viel weniger, dafi seine Dichtung Mo- 
tive der spiritistischen Offenbarung aufnimmt oder aufzuneh- 
men scheint als dafi er sie vor der Geisterwelt gleichsam aus- 
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stellt. Dieses Schauspiel ist mit der Haltung anderer Dichter 
schwer zu vereinbaren. 

Bei Hugo ist es die Menge, mit der die Natur ihr elementares 
Recht an der Stadt iibt. (J 32, 1) 

Ober den Begriff der multitude und das (Verhaltnis) von 
»Menge« und »Masse«. 

Das urspriingliche Interesse an der Allegorie ist nicht spradilich 
sondern optisch. »Les images, ma grande, ma primitive passion. « 

Frage: Wann beginnt im Stadtbild die Ware hervorzutreten? 
Entscheidend ware, iiber das Eindringen der Schaufenster in die 
Fassaden statistisch unterrichtet zu sein. 



<39> 

Die Mystifikation bei Baudelaire ist ein apotropaisdier Zauber, 
ahnlich der Luge bei der Prostituierten. 

Viele seiner Gediclite haben ihre unvergleichlichste Stelle am 
Anfang - da wo sie gleidisam neu sind. Man hat oft darauf 
hingewiesen. 

Der Massenartikel hat Baudelaire als Vorbild vor Augen ge- 
standen. Darin hat sein »Amerikanismus« das solideste Funda- 
ment. Er wollte ein »poncif« herausbringen. Lemattre besta- 
tigt ihm, dafi es gelungen sei. 

Die Ware ist an die Stelle der allegorisdien Anschauungsform 
getreten. 

In der Gestalt, die die Prostitution in den grofien Stadten ange- 
nommen hat, erscheint die Frau nidit nur als Ware sondern im 
pragnanten Sinne als Massenartikel. Durch die artifizielle Ver- 
kleidung des individuellen Ausdrudcs zugunsten eines professio- 
nellen, wie er als Werk der Schminke zustande kommt, wird 
das angedeutet. Dafi es dieser Aspekt der Hure war, der sexuell 
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bestimmend fur Baudelaire wurde, dafiir spricht nicht zuletzt 
dafi in seinen vielfaltigen Evokationen der Hure nie das Bor- 
dell den Hintergrund bildet, dagegen oft die Strafie. 

<40> 

Es ist sehr wichtig, dafi das »Neue« bei Baudelaire keinerlei 
Beitrag zum Fortschritt leistet. Im ubrigen findet man bei Bau- 
delaire kaum je einen Versuch, sich mit der Vorstellung vom 
Fortschritt ernstlich auseinanderzusetzen. Es ist vor allem der 
»Fortschrittsglaube« den er mit seinem Hafi verfolgt, wie eine 
Ketzerei, eine Irrlehre, nicht wie einen gewohnlichen Irrtum. 
Blanqui seinerseits zeigt keinerlei Hafi gegen den Fortschritts- 
glauben; er uberschiittet ihn aber im Stillen mit seinem Hohn. 
Es ist keineswegs ausgemacht, dafi er damit seinem politischen 
Kredo untreu wird. Die Aktivitat des Berufsverschworers wie 
Blanqui einer gewesen ist, setzt durchaus nicht den Glauben an 
den Fortschritt sondern zunachst nur die Entschlossenheit, mit 
dem derzeitigen Unrecht aufzuraumen voraus. Diese Entschlos- 
senheit, die Menschheit aus der jeweils ihr drohenden Katastro- 
phe in letzter Stunde herauszureifien, ist gerade fur Blanqui, 
mehr als fur einen andern der revolutionaren Politiker dieser 
Zeit das Mafigebende gewesen. Er hat sich immer geweigert, 
Plane fiir das zu entwerfen, was »spater« kommt. Mit alledem 
lafit sich Baudelaires Verhalten 1848 sehr wohl vereinbaren. 

<4i> 

Baudelaire hat sich zuletzt, im Angesicht des geringen Erfolgs, 
den sein Werk hatte, mit in den Kauf gegeben. Er hat sich sei- 
nem Werk nachgeworfen und damit fiir seine Person bis ans 
Ende bewahrheitet, was er von der unumganglichen Notwen- 
digkeit der Prostitution fiir den Dichter dachte. 

Es ist eine der fiir das Verstandnis von Baudelaires Dichtung 
entscheidenden Fragen, in welcher Weise sich das Antlitz der 
Prostitution durch die Entstehung der grofien Stadte geandert 
hat. Denn soviel steht fest: Baudelaire bringt diese Anderung 
zum Ausdruckj sie ist einer der grofiten Gegenstande seiner 
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Dichtung. Die Prostitution kommt mit der Entstehung der 
grofien Stadte in den Besitz neuer Arkana. Deren eines ist zu- 
nachst der labyrinthische Charakter der Stadt selbst. Das Laby- 
rinth, dessen Bild dem flaneur in Fleisch und Blut eingegangen 
ist, ersdieint durch die Prostitution gleichsam farbig gerandert. 
Das erste Arkanum, iiber das sie verfiigt ist also der mythische 
Aspekt der Grofistadt als Labyrinth. Zu ihm gehort, wie es sich 
von selbst versteht, ein Bild von dem Minotaurus (in) ihrer 
Mitte. Dafi er dem Einzelnen den Tod bringt, ist nicht entschei- 
dend. Entscheidend ist das Bild der todbringenden Krafte, die er 
verkorpert. Und auch dieses ist fiir den Bewohner der grofien 
Stadte ein neues. 



<4*> 

Die fleurs du mal als Arsenal; Baudelaire schrieb gewisse seiner 
Gedichte um andere, vor ihm gedichtete, zu zerstoren. So liefie 
die bekannte Reflexion von Valery sich weiter entwickeln. 

Es ist aufierordentlich wichtig - audi das ist zur Erganzung der 
Valery'schen Notiz zu sagen - dafi Baudelaire auf das Kon- 
kurrenzverhaltnis in der poetischen Produktion stiefi. Natiirlich 
sind personliche Rivalitaten zwischen Dichtern uralt. Hier han- 
delt es sich aber gerade um die Transponierung der Rivalitat 
in die Sphare der Konkurrenz auf dem offnen Markt. Dieser, 
nicht die Protektion eines Fiirsten ist zu erobern. In diesem 
Sinne aber war es eine wirkliche Entdeckung von Baudelaire, 
dafi er Individuen gegeniiber stehe. Die Desorganisation der 
poetischen Schule<n>, der »Stile« ist das Komplement des offnen 
Marktes, der sich als Publikum vor dem Diditer off net. Das 
Publikum als solches tritt bei Baudelaire zum ersten Male ins 
Blickfeld - das ist die Voraussetzung dafiir, dafi er dem »Schein« 
poetisdier Schulen nicht mehr zum Opfer fiel. Und umgekehrt: 
weil die »Schule« sich in seinen Augen als blofies Oberflachen- 
Gebilde darstellte, trat das Publikum <als> eine stichhaltigere 
Realitat ihm vor Augen. 
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<43> 
Unterschied von Allegorie und Gleichnis(.) 

Baudelaire und Juvenal. Das Entscheidende ist: wenn Baudelaire 
die Verworfenheit und das Laster schildert, so begreift er sich 
immer mit ein. Er kennt nicht die Geste des Satirikers. Aller- 
dings betrifft das nur die Fleurs du mal, die sich in dieser Hal- 
tung durchaus von den Prosaaufzeichnungen unterschieden zei- 
gen. 

Grundsatzliche Betrachtungen iiber das Verhaltnis das bei den 
Dichtern zwischen ihren theoretischen Prosaaufzeichnungen und 
ihren Dichtungen besteht. In den Dichtungen erschliefien sie 
einen Bereich des eignen Innern, der ihrer Reflexion gemeinhin 
nicht zuganglich ist. Dies ist fur Baudelaire - unter Hinweis auf 
andere wie Kafka und Hamsun zu zeigen. 

Die Dauer der Wirkung einer Dichtung steht in umgekehrtem 
Verhaltnis zur Augenfalligkeit. ihres Sachgehalts. (Wahrheits- 
gehalts? siehe Wahlverwandtschaftenarbeit) 

Die Fleurs du mal haben bestimmt durch den Umstand, dafi 
Baudelaire keinen Roman hinterlassen hat, an Gewicht ge- 
wonnen. 

<44> 

Der Terminus von Melanchthon Melencolia ilia heroica bezeich- 
net Baudelaires Ingenium am vollkommensten. Die Melancho- 
lic enthalt aber im neunzehnten Jahrhundert einen andern 
Charakter als im siebzehnten. Die Schlusselfigur der friihen 
Allegorie ist die Leiche. Die Schlusselfigur der spaten Allegorie 
ist das »Andenken«. Das »Andenken« ist das Schema der Ver- 
wandlung der Ware ins Objekt des Sammlers. Die Correspon- 
dances sind der Sache nach die unendlich vielfachen Anklange 
jeden Andenkens an die andern. »J'ai plus de souvenirs que 
si j'avais mille ans.« 
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Der heroische Tenor der Baudelaireschen Inspiration stellt sidi 
darin dar, dafi bei ihm die Erinnerung zu gunsten des Anden- 
kens ganz zuriicktritt. Es gibt bei ihm auffallend wenig »Kind- 
heitserinnerungen«. 

Baudelaires exzentrische Eigenart war eine Maske, unter der er, 
man darf sagen aus Scham, die iiberindividuelle Notwendigkeit 
seiner Lebensform, bis zu einem gewissen Grade audi seiner 
Lebensschicksale zu verbergen suchte. 

Seit dem 17. Jahre fiihrt Baudelaire das Leben eines Literaten. 
Man kann nicht sagen, dafi er sich jemals als ein »Geistiger« be- 
zeichnet, fur »das Geistige« sich eingesetzt hatte. Das Waren- 
zeichen fiir die kunstlerische Produktion war noch nicht er- 
funden. 



<45> 

Uber den abgestumpften Schlufi materialistischer Untersuchun- 
gen (im Gegensatz zum Abschlufi des Barockbuches)<.> 

Die allegorische Anschauung, die im iyten Jahrhundert stilbil- 
dend gewesen war, war es im i9ten nicht mehr. Baudelaire ist 
als Allegoriker isohert gewesen; seine Isolierung war in gewisser 
Hinsicht die eines Nachzuglers. (Seine Theorien betonen diese 
Riickstandigkeit manchmal in provokatorischer Weise.) Ist die 
stilbildende Kraft der Allegorie im i9ten Jahrhundert ^ering 
gewesen, so war es nicht minder ihre Verfiihrung zur Routine, 
die in der Dichtung des i/ten so vielfache Spuren hinterlassen 
hat. Diese Routine hat bis zu einem gewissen Grade die destruk- 
tive Tendenz der Allegorie, ihre Betonung des Bruchstiickhaften 
am Kunstwerk beeintrachtigt<.) 
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Bekanntlidi soil es einen Automaten gegeben haben, der so 
konstruiert gewesen sei, dafi er jeden Zug eines Schachspielers 
mit einem Gegenzuge erwidert habe, der ihm den Gewinn der 
Partie sicherte. Eine Puppe in tiirkischer Tracht, eine Wasser- 
pfeife im Munde, safi vor dem Brett, das auf einem geraumigen 
Tisch aufruhte. Durch ein System von Spiegeln wurde die 
Illusion erweckt, dieser Tisch sei von alien Seiten durchsichtig. 
In Wahrheit safi ein buckliger Zwerg darin, der ein Meister im 
Schachspiel war und die Hand der Puppe an Schniiren lenkte. 
Zu dieser Apparatur kann man sich ein Gegenstiick in der 
Philosophic vorstellen. Gewinnen soil immer die Puppe, die 
man >historischen Materialismus< nennt. Sie kann es ohne 
weiteres mit jedem aufnehmen, wenn sie die Theologie in ihren 
Dienst nimmt, die heute bekanntlich klein und hafilich ist und 
sich ohnehin nicht darf blicken lassen. 



II 

»Zu den bemerkenswerthesten Eigenthiimlichkeiten des mensch- 
lichen Gemuths«, sagt Lotze, »gehort . . . neben so vieler Selbst- 
sucht im Einzelnen die allgemeine Neidlosigkeit jeder Gegen- 
wart gegen ihre Zukunft.« Diese Reflexion fiihrt darauf, dafi 
das Bild von Gliick, das wir hegen, durch und durch von der 
Zeit tingiert ist, in welche der Verlauf unseres eigenen Daseins 
uns nun einmal verwiesen hat. Gliick, das Neid in uns erwecken 
konnte, gibt es nur in der Luft, die wir geatmet haben, mit Men- 
schen, zu denen wir hatten reden, mit Frauen, die sich uns hatten 
geben konnen. Es schwingt, mit andern Worten, in der Vorstel- 
lung des Gliicks unverauEerlich die der Erlosung mit. Mit der 
Vorstellung von Vergangenheit, welche die Geschichte zu ihrer 
Sadie macht, verhalt es sich ebenso. Die Vergangenheit fiihrt 
einen heimlichen Index mit, durch den sie auf die Erlosung ver- 
wiesen wird. Streift denn nicht uns selber ein Hauch der Luft, 
die um die Friiheren gewesen ist? ist nicht in Stimmen, denen 
wir unser Ohr schenken, ein Echo von nun verstummten? haben 
die Frauen, die wir umwerben, nicht Schwestern, die sic nicht 
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mehr gekannt haben? 1st dem so, dann besteht eine geheime 
Verabredung zwischen den gewesenen Geschlechtern und unse- 
rem. Dann sind wir auf der Erde erwartet worden. Dann ist 
uns wie jedem Geschlecht, das vor uns war, eine scbwacbe mes- 
sianische Kraft mitgegeben, an welche die Vergangenheit An- 
spruch hat. Billig ist dieser Anspruch nicht abzufertigen. Der 
historische Materialist weifi darum. 



Ill 

Der Chronist, welcher die Ereignisse hererzahlt, ohne grofie 
und kleine zu unterscheiden, tragt damit der Wahrheit Rech- 
nung, dafi nichts was sidi jemals ereignet hat, fur die Geschichte 
verloren zu geben ist. Freilich fallt erst der erlosten Menschheit 
ihre Vergangenheit vollauf zu. Das will sagen: erst der erlosten 
Menschheit ist ihre Vergangenheit in jedem ihrer Momente 
zitierbar geworden. Jeder ihrer gelebten Augenblicke wird zu 
einer citation a l'ordre du jour - welcher Tag eben der 
jiingste ist. 



IV 

Trachtet am ersten nach Nahrung und Kleidung, so 
wird euch das Reich Gottes von selbst zufallen. 

Hegely 1807 

Der Klassenkampf, der einem Historiker, der an Marx geschult 
ist, immer vor Augen steht, ist ein Kampf um die rohen und 
materiellen Dinge, ohne die es keine feinen und spirituellen 
gibt. Trotzdem sind diese letztern im Klassenkampf anders zu- 
gegen denn als die Vorstellung einer Beute, die an den Sieger 
fallt. Sie sind als Zuversicht, als Mut, als Humor, als List, als 
Unentwegtheit in diesem Kampf lebendig und sie wirken in die 
Feme der Zeit zuriick. Sie werden immer von neuem jeden Sieg, 
der den Herrschenden jemals zugefallen ist, in Frage stellen. 
Wie Blumen ihr Haupt nach der Sonne wenden, so strebt kraft 
eines Heliotropismus geheimer Art, das Gewesene der Sonne 
sich zuzuwenden, die am Himmel der Geschichte im Aufgehen 
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ist. Auf diese unscheinbarste von alien Veranderungen mufi sich 
der historisdie Materialist verstehen. 



Das wahre Bild der Vergangenheit huscbt vorbei. Nur als Bild, 
das auf Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner Erkennbar- 
keit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit festzuhalten. »Die 
Wahrheit wird uns nicht davonlaufen« - dieses Wort, das von 
Gottfried Keller stammt, bezeichnet im Geschichtsbild des Hi- 
storismus genau die Stelle, an der es vom historischen Materia- 
lismus durchschlagen wird. Denn es ist ein unwiederbringlidies 
Bild der Vergangenheit, das mit jeder Gegenwart zu verschwin- 
den droht, die sich nicht als in ihm gemeint erkannte. 



VI 

Vergangenes historisch artikulieren heifit nicht, es erkennen 
>wie es denn eigentlich gewesen ist<. Es heifit, sich einer Erinne- 
rung bemachtigen, wie sie im Augenblick einer Gefahr aufblitzt. 
Dem historischen Materialismus geht es darum, ein Bild der 
Vergangenheit festzuhalten, wie es sich im Augenblick der Ge- 
fahr dem historischen Subjekt unversehens einstellt. Die Gefahr 
droht sowohl dem Bestand der Tradition wie ihren Empfangern. 
Fur beide ist sie ein und dieselbe: sich zum Werkzeug der herr- 
schenden Klasse herzugeben. In jeder Epoche mufi versucht 
werden, die Oberlieferung von neuem dem Konformismus abzu- 
gewinnen, der im Begriff steht, sie zu iiberwaltigen. Der Messias 
kommt ja nicht nur als der Erloser; er kommt als der Oberwin- 
der des Antichrist. Nur dem Geschichtsschreiber wohnt die Gabe 
bei, im Vergangenen den Funken der Hoffnung anzufachen, der 
da von durchdrungen ist: audi die Toten werden vor dem Feind, 
wenn er siegt, nicht sicher sein. Und dieser Feind hat zu siegen 
nicht aufgehort. 
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VII 



Bedenkt das Dunkel und die grofle Kalte 
In diesem Tale, das von Jammer schallt. 

Brecht, Die Dreigroschenoper 

Fustel de Coulanges empfiehlt dem Historiker, wolle er eine 
Epocfae nacherleben, so solle er alles, was er vom spatern Ver- 
lauf der Gesdiichte wisse, sich aus dem Kopf sdilagen. Besser ist 
das Verfahren nidit zu kennzeichnen, mit dem der historische 
Materialismus gebrochen hat. Es ist ein Verfahren der Einfiih- 
lung. Sein Ursprung ist die Tragheit des Herzens, die acedia, 
welche daran verzagt, des echten historischen Bildes sich zu 
bemachtigen, das fliichtig aufblitzt. Sie gait bei den Theologen 
des Mittelalters als der Urgrund der Traurigkeit. Flaubert, der 
Bekanntschaft mit ihr gemacht hatte, schreibt: »Peu de gens 
devineront combien il a fallu etre triste pour ressusciter 
Carthage.« Die Natur dieser Traurigkeit wird deutlicher, wenn 
man die Frage aufwirft, in wen sich denn der Geschichtsschrei- 
ber des Historismus eigentlich einfiihlt. Die Antwort lautet 
unweigerlich in den Sieger. Die jeweils Herrschenden sind aber 
die Erben aller, die je gesiegt haben. Die Einfuhlung in den 
Sieger kommt demnach den jeweils Herrschenden allemal zugut. 
Damit ist dem historischen Materialisten genug gesagt. Wer 
immer bis zu diesem Tage den Sieg davontrug, der marschiert 
mit in dem Triumphzug, der die heute Herrschenden iiber die 
dahinfuhrt, die heute am Boden liegen. Die Beute wird, wie das 
immer so ublich war, im Triumphzug mitgefuhrt. Man bezeidi- 
net sie als die Kulturgiiter. Sie werden im historischen Materia- 
listen mit einem distanzierten Betrachter zu rechnen haben. Denn 
was er an Kulturgutern iiberblickt, das ist ihm samt und son- 
ders von einer Abkunft, die er nicht ohne Grauen bedenken 
kann. Es dankt sein Dasein nicht nur der Miihe der grofien 
Genien, die es geschafFen haben, sondern audi der namenlosen 
Fron ihrer Zeitgenossen. Es ist niemals ein Dokument der Kul- 
tur, ohne zugleich ein solches der Barbarei zu sein. Und wie es 
selbst nicht frei ist von Barbarei, so ist es audi der Prozefi der 
Oberlieferung nicht, in der es von dem einen an den andern 
gefallen ist. Der historische Materialist nickt daher nach Mafi- 
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gabe des Moglichen von ihr ab. Er betraditet es als seine Auf- 
gabe, die Geschichte gegen den Strich zu bursten. 



VIII 

Die Tradition der Unterdriickten belehrt uns dariiber, dafi der 
>Ausnahmezustand<, in dem wir leben, die Regel ist. Wir miis- 
sen zu einem Begriff der Geschichte kommen, der dem ent- 
spricht. Dann wird uns als unsere Aufgabe die Herbeifuhrung 
des wirklichen Ausnahmezustands vor Augen stehen; und da- 
durch wird unsere Position im Kampf gegen den Faschismus sich 
verbessern. Dessen Chance besteht nicht zuletzt darin, dafi die 
Gegner ihm im Namen des Fortschritts als einer historischen 
Norm begegnen. - Das Staunen dariiber, dafi die Dinge, die 
wir erleben, im zwanzigsten Jahrhundert >noch< moglich sind, 
ist kein philosophisches. Es steht nicht am Anfang einer Er- 
kenntnis, es sei denn der, dafi die Vorstellung von Geschichte, 
aus der es stammt, nicht zu halten ist. 



IX 

Mein Fliigel ist zum Schwung bereit 
ich kehrte gem zuriick 
denn blieb* idi audi lebendige Zeit 
idi hatte wenig Gliidc. 

Gerhard S<holem t Grufi vom 

Angelus 

Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heifit. Ein Engel 
ist darauf dargestellt, der aussieht, als ware er im Begriff, sich 
von etwas zu entfernen, worauf er starrt. Seine Augen sind auf- 
gerissen, sein Mund steht offen und seine Fliigel sind ausge- 
spannt. Der Engel der Geschichte mufi so aussehen. Er hat das 
Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette von Be- 
gebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastro- 
phe, die unablassig Trummer auf Triimmer hauft und sie ihm 
vor die Fiifie schleudert. Er mochte wohl verweilen, die Toten 
wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber ein Sturm 
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went vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen 
hat und so stark ist, dafi der Engel sie nicht mehr schliefien 
kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der 
er den Riicken kehrt, wahrend der Triimmerhaufen vor ihm 
zum Himmel wachst. Das, was wir den Fortsdiritt nennen, ist 
dieser Sturm. 



X 

Die Gegenstande, die die Klosterregel den Brudern zur Medita- 
tion anwies, hatten die Aufgabe, sie der Welt und ihrem Trei- 
ben abhold zu machen. Der Gedankengang, den wir hier ver- 
folgen, ist aus einer ahnlichen Bestimmung hervorgegangen. Er 
beabsichtigt in einem Augenblick, da die Politiker, auf die die 
Gegner des Faschismus gehofft hatten, am Boden liegen und ihre 
Niederlage mit dem Verrat an der eigenen Sache bekraftigen, 
das politische Weltkind aus den Netzen zu losen, mit denen sie 
es umgarnt hatten. Die Betrachtung geht davon aus, dafi der 
sture Fortschrittsglaube dieser Politiker, ihr Vertrauen in ihre 
>Massenbasis< und schliefilich ihre servile Einordnung in einen 
unkontrollierbaren Apparat drei Seiten derselben Sache gewesen 
sind. Sie sucht einen Begriff davon zu geben, wie tenet unser 
gewohntes Denken eine Vorstellung von Geschichte zu stehen 
kommt, die jede Komplizitat mit der vermeidet, an der diese 
Politiker weiter festhalten. 



XI 

Der Konformismus, der von Anfang an in der Sozialdemokratie 
heimisch gewesen ist, haftet nicht nur an ihrer politischen Tak- 
tik, sondern audi an ihren okonomischen Vorstellungen. Er ist 
eine Ursache des spateren Zusammenbruchs. Es gibt nichts, was 
die deutsche Arbeiterschaft in dem Grade korrumpiert hat wie 
die Meinung, sie schwimme mit dem Strom. Die technische Ent- 
wicklung gait ihr als das Gefalle des Stromes, mit dem sie zu 
schwimmen meinte. Von da war es nur ein Schritt zu der Illu- 
sion, die Fabrikarbeit, die im Zuge des technischen Fortschritts 
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gelegen sei, stelle eine politische Leistung dar. Die alte prote- 
stantische Werkmoral feierte in sakularisierter Gestalt bei den 
deutschen Arbeitern ihre Auferstehung. Das Gothaer Programm 
tragt bereits Spuren dieser Verwirrung an sich. Es definiert die 
Arbeit als »die Quelle alles Reichtums und aller Kultur«. Boses 
ahnend, entgegnete Marx darauf, dafi der Mensch, der kein 
anderes Eigentum besitze als seine Arbeitskraft, »der Sklave 
der andern Menschen sein mufi, die sich zu Eigentiimern . . . ge- 
macht haben«. Unbeschadet dessen greift die Konfusion weiter 
um sich, und bald darauf verkiindet Josef Dietzgen: » Arbeit 
heifit der Heiland der neueren Zeit . . . In der . . . Verbesserung 
. . . der Arbeit . . . besteht der Reichtum, der jetzt vollbringen 
kann, was bisher kein Erloser vollbracht hat.« Dieser vulgar- 
marxistische Begriff von dem, was die Arbeit ist, halt sich bei 
der Frage nicht lange auf, wie ihr Produkt den Arbeitern selber 
anschlagt, solange sie nicht dariiber verfugen konnen. Er will 
nur die Fortschritte der Naturbeherrschung, nicht die Riick- 
schritte der Gesellschaft wahr haben. Er weist schon die techno- 
kratischen Ziige auf, die spater im Faschismus begegnen werden. 
Zu diesen gehort ein Begriff der Natur, der sich auf unheilver- 
kiindende Art von dem in den sozialistischen Utopien des Vor- 
marz abhebt. Die Arbeit, wie sie nunmehr verstanden wird, 
laufl auf die Ausbeutung der Natur hinaus, welche man mit 
naiver Genugtuung der Ausbeutung des Proletariats gegemiber 
stellt. Mit dieser positivistischen Konzeption verglichen erweisen 
die Phantastereien, die so viel Stoff zur Verspottung eines 
Fourier gegeben haben, ihren uberraschend gesunden Sinn. Nach 
Fourier sollte die wohlbeschaffene gesellschaftliche Arbeit zur 
Folge haben, dafi vier Monde die irdische Nacht erleuchteten, 
dafi das Eis sich von den Polen zuriickziehen, dafi das Meer- 
wasser nicht mehr salzig schmecke und die Raubtiere in den 
Dienst des Menschen traten. Das alles illustriert eine Arbeit, die, 
weit entfernt die Natur auszubeuten, von den Schopfungen sie 
zu entbinden imstande ist, die als mogliche in ihrem Schofie 
schlummern. Zu dem korrumpierten Begriff von Arbeit gehort 
als sein Komplement die Natur, welche, wie Dietzgen sich 
ausgedriickt hat, » gratis da ist«. 
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XII 

Wir braudien Historie, aber wir braudien sie anders, 
als sie der verwohnte Mufiigganger im Garten des 
Wissens braudit. 

Nietzsche, Vom Nutzen und Nacbteil der Historie 

fiir das Leben 

Das Subjekt historischer Erkenntnis ist die kampfende, unter- 
driickte Klasse selbst. Bei Marx tritt sie als die letzte geknech- 
tete, als die rachende Klasse auf, die das Werk der Befreiung im 
Namen von Generationen Geschlagener zu Ende fiihrt. Dieses 
Bewufitsein, das fiir kurze Zeit im >Spartacus< noch einmal 
zur Geltung gekommen ist, war der Sozialdemokratie von jeher 
anstofiig. Im Lauf von drei Jahrzehnten gelang es ihr, den Na- 
men eines Blanqui fast auszuloschen, dessen Erzklang das vorige 
Jahrhundert erschuttert hat. Sie gefiel sich darin, der Arbeiter- 
klasse die Rolle einer Erloserin kunfliger Generationen zuzu- 
spielen. Sie durdischnitt ihr damit die Sehne der besten Kraft. 
Die Klasse verlernte in dieser Schule gleich sehr den Hafi wie 
den Opferwillen. Denn beide nahren sich an dem Bild der 
geknechteten Vorfahren, nicht am Ideal der befreiten Enkel. 



XIII 

Wird dodi unsere Sadie alle Tage klarer und das Volk 
alle Tage kluger. 

Josef Dietzgen, Sozialdemokratische Philosopbie 

Die sozialdemokratische Theorie, und noch mehr die Praxis, 
wurde von einem Fortschrittsbegriff bestimmt, der sich nicht an 
die Wirklichkeit hielt, sondern einen dogmatischen Anspruch 
hatte. Der Fortschritt, wie er sich in den Kopfen der Sozial- 
demokraten malte, war, einmal, ein Fortschritt der Menschheit 
selbst (nicht nur ihrer Fertigkeiten und Kenntriisse). Er war, 
zweitens, ein unabschliefibarer (einer unendlichen Perfektibili- 
tat der Menschheit entsprechender). Er gait, drittens, als ein 
wesentlich unaufhaltsamer (als ein selbsttatig eine grade oder 
spiralformige Bahn durchlaufender). Jedes dieser Pradikate ist 
kontrovers, und an jedem konnte die Kritik ansetzen. Sie mufi 
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aber, wenn es hart auf hart kommt, hinter all diese Pradikate 
zuriickgehen und sidi auf etwas richten, was ihnen gemeinsam 
ist. Die Vorstellung eines Fortschritts des Menschengeschlechts 
in der Geschichte ist von der Vorstellung ihres eine homogene 
und leere Zeit durchlaufenden Fortgangs nicht abzulosen. Die 
Kritik an der Vorstellung dieses Fortgangs mufi die Grundlage 
der Kritik an der Vorstellung des Fortschritts iiberhaupt bil- 
den. 



XIV 

Ur sprung 1st das Ziel. 
Karl Kraus, Wor- 
te m Versen I 

Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren Ort 
nicht die homogene und leere Zeit sondern die von Jetztzeit er- 
fiillte bildet. So war fiir Robespierre das antike Rom eine mit 
Jetztzeit geladene Vergangenheit, die er aus dem Kontinuum 
der Geschichte heraussprengte. Die franzosische Revolution 
verstand sich als ein wiedergekehrtes Rom. Sie zitierte das alte 
Rom genau so wie die Mode eine vergangene Tracht zitiert. Die 
Mode hat die Witterung fiir das Aktuelle, wo immer es sich 
im Dickicht des Einst bewegt. Sie ist der Tigersprung ins Ver- 
gangene. Nur findet er in einer Arena statt, in der die herrschen- 
de Klasse kommandiert. Derselbe Sprung unter dem freien 
Himmel der Geschichte ist der dialektische als den Marx die 
Revolution begriffen hat. 



XV 

Das Bewufitsein, das Kontinuum der Geschichte aufzusprengen, 
ist den revolutionaren Klassen im Augenblick ihrer Aktion 
eigentumlich. Die Grofie Revolution fiihrte einen neuen Kalen- 
der ein. Der Tag, mit dem ein Kalender einsetzt, fungiert als ein 
historischer Zeitraffer. Und es ist im Grunde genommen derselbe 
Tag, der in Gestalt der Feiertage, die Tage des Eingedenkens 
sind, immer wiederkehrt. Die Kalender zahlen die Zeit also 
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nicht wie Uhren. Sie sind Monumente eines Geschichtsbewufit- 
seins, von dem es in Europa seit hundert Jahren nicht mehr die 
leisesten Spuren zu geben sdieint. Noch in der Juli-Revolution 
hatte sich ein Zwisdienfall zugetragen, in dem dieses Bewufit- 
sein zu seinem Recht gelangte. Als der Abend des ersten Kampf- 
tages gekommen war, ergab es sich, dafi an mehreren Stellen von 
Paris unabhangig von einander und gleichzeitig nach den Turm- 
uhren geschossen wurde. Ein Augenzeuge, der seine Divination 
vielleicht dem Reim zu verdanken hat, schrieb damals; 

Qui le croirait! on dit qu'irrit^s contre Theure, 
De nouveaux Josu&, au pied de chaque tour, 
Tiraient sur les cadrans pour arreter le jour. 



XVI 



Auf den Begriff einer Gegenwart, die nicht Obergang ist son- 
dern in der die Zeit einsteht und zum Stillstand gekommen ist, 
kann der historische Materialist nicht verzichten. Denn dieser 
Begriff definiert eben die Gegenwart, in der er fur seine Person 
Geschichte schreibt. Der Historismus stellt das >ewige< Bild 
der Vergangenheit, der historische Materialist eine Erfahrung 
mit ihr, die einzig dasteht. Er uberlafit es andern, bei der Hure 
>Es war einmal< im Bordell des Historismus sich auszugeben. 
Er bleibt seiner Krafte Herr: Manns genug, das Kontinuum der 
Geschichte aufzusprengen. 



XVII 



Der Historismus gipfelt von rechtswegen in der Universalge- 
schichte. Von ihr hebt die materialistische Geschichtsschreibung 
sich methodisch vielleicht deutlicher als von jeder andern ab. Die 
erstere hat keine theoretische Armatur. Ihr Verfahren ist addi- 
tiv: sie bietet die Masse der Fakten auf, um die homogene und 
leere Zeit auszuflillen. Der materialistischen Geschichtsschrei- 
bung ihrerseits liegt ein konstruktives Prinzip zugrunde. Zum 
Denken gehort nicht nur die Bewegung der Gedanken sondern 
ebenso ihre Stillstellung. Wo das Denken in einer von Spannun- 
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gen gesattigten Konstellation plotzlich einhalt, da erteilt es 
derselben einen Chock, durch den es sich als Monade kristalli- 
siert. Der historische Materialist geht an einen geschichtlichen 
Gegenstand einzig und allein da heran, wo er ihm als Monade 
entgegentritt. In dieser Struktur erkennt er das Zeichen einer 
messianischen Stillstellung des Geschehens, anders gesagt, einer 
revolutionaren Chance im Kampfe fiir die unterdriickte Ver- 
gangenheit. Er nimmt sie wahr, um eine bestimmte Epoche aus 
dem homogenen Verlauf der Geschichte herauszusprengen; so 
sprengt er ein bestimmtes Leben aus der Epoche, so ein bestimm- 
tes Werk aus dem Lebenswerk. Der Ertrag seines Verfahrens 
besteht darin, dafi im Werk das Lebenswerk, im Lebenswerk die 
Epoche und in der Epoche der gesamte Geschichtsverlauf aufbe- 
wahrt ist und aufgehoben. Die nahrhafte Frucht des historisch 
Begriffenen hat die Zeit als den kostbaren, aber des Geschmacks 
entratenden Samen in ihrem Innern. 



XVIII 

»Die kiimmerlichen fiinf Jahrzehntausende des homo sapiens «, 
sagt ein neuerer Biologe, »stellen im Verhaltnis zur Geschichte 
des organischen Lebens auf der Erde etwas wie zwei Sekunden 
am Schlufi eines Tages von vierundzwanzig Stunden dar. Die 
Geschichte der zivilisierten Menschheit vollends wiirde, in die- 
sen Mafistab eingetragen, ein Funftel der letzten Sekunde der 
letzten Stunde fullen.« Die Jetztzeit, die als Modell der messia- 
nischen in einer ungeheueren Abbreviatur die Geschichte der 
ganzen Menschheit zusammenfafit, fallt haarscharf mit der 
Figur zusammen, die die Geschichte der Menschheit im Univer- 
sum macht. 
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Ober den Begriff der Geschichte 
(Anhang) 



Der Historismus begniigt sich damit, einen Kausalnexus von 
verschiedenen Momenten der Geschichte zu etablieren. Aber 
kein Tatbestand ist als Ursache eben darum bereits ein histori- 
scher. Er ward das, posthum, durch Begebenheiten, die durch 
Jahrtausende von ihm getrennt sein mogen. Der Historiker, der 
davon ausgeht, hort auf, sich die Abfolge von Begebenheiten 
durch die Finger laufen zu lassen wie einen Rosenkranz. Er 
erfafit die Konstellation, in die seine eigene Epoche mit einer 
ganz bestimmten friiheren getreten ist. Er begrundet so einen 
Begriff der Gegenwart als der >Jetztzeit<, in welcher Splitter 
der messianischen eingesprengt sind. 



B 



Sicher wurde die Zeit von den Wahrsagern, die ihr abfragten, 
was sie in ihrem Schofie birgt, weder als homogen noch als leer 
erfahren. Wer sich das vor Augen halt, kommt vielleicht zu 
einem Begriff davon, wie im Eingedenken die vergangene Zeit 
ist erfahren worden: namlich ebenso. Bekanntlich war es den 
Juden untersagt, der Zukunft nachzuforschen. Die Thora und 
das Gebet unterweisen sie dagegen im Eingedenken. Dieses ent- 
zauberte ihnen die Zukunft, der die verf alien sind, die sich bei 
den Wahrsagern Auskunft holen. Den Juden wurde die Zukunft 
aber darum doch nicht zur homogenen und leeren Zeit. Denn in 
ihr war jede Sekunde die kleine Pforte, durch die der Messias 
treten konnte. 



Anhang 



(Selbstanzeige der Dissertation) 



Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutsdoen 
Romantik. Neue Berner Abhandlungen zur Philosophic und 
ihrer Geschichte, herausgegeben von Richard Herbertz. Bd. $* 
Bern 7920, Verlag von A. Francke. 

Der Gegenstand der Arbeit ist der romantische Begriff der 
Kunstkritik, dargestellt im Lichte eines metahistorischen d. h. 
absolut gestellten Problems. Dieses Problem lautet: welchen 
Erkenntniswert besitzt fur die Theorie der Kunst der Begriff 
ihrer Idee einerseits, der ihres Ideals andrerseits? Unter Idee 
wird in diesem Zusammenhang das a priori einer Methode ver- 
standen, ihr entspricht dann das Ideal als das a priori des zuge- 
ordneten Gehalts. Das genannte Problem selbst kann in der 
vorliegenden Arbeit nicht eigentlich erortert werden, es taucht 
vielmehr erst im Schlufikapitel auf. In einer Vergleidiung des 
Goetheschen Begriffs des Ideals (oder Urphanomens) mit dem 
romantischen der Idee sucht dieses die reinste Sinnbeziehung des 
philosophie-geschichtlichen Verlaufs auf jenes metahistorisch 
gestellte Problem klarzulegen. Es heifit da: »Die Frage des Ver- 
haltnisses der Goetheschen und der romantischen Kunsttheorie 
fallt . . . zusammen mit der Frage nach dem Verhaltnis des rei- 

nen Inhalts zur reinen Form. In diese Sphare ist die ange- 

sichts des Einzelwerks oft irrefuhrend gestellte und dort niemals 
genau zu losende Frage nach dem Verhaltnis von Form und 
Inhalt zu erheben. Denn diese sind nicht Substrate am empiri- 
schen Gebilde, sondern relative Unterscheidungen an ihm, auf 
Grund notwendiger reiner Unterscheidungen der Kunstphilo- 
sophie getroffen. Die Idee der Kunst ist die Idee ihrer Form, 
wie ihr Ideal das Ideal ihres Inhalts ist. Die systematische 
Grundfrage der Kunstphilosophie lafit sich also auch als die 
Frage nach dem Verhaltnis von Idee und Ideal der Kunst for- 
mulieren«. 

Natur und Kunst sind Kontinuen der Reflexion, Reflexions- 
medien. Daher ist »die romantische Theorie des Kunstwerks . . . 
die Theorie seiner Form«. Denn »die begrenzende Natur der 
Form haben die Friihromantiker mit der Begrenztheit jeder 
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endlichen Reflexion identifiziert und durch diese einzige Erwa- 
gung den BegrifT des Kunstwerks innerhalb ihrer Anschauungs- 
welt determiniert«. Von dieser Erkenntnis aus wird die Exposi- 
tion ihrer wichtigsten kunsttheoretischen Begriffe, der Ironie, 
des Werks, der Kritik unternommen. Fur die letztere ergibt 
sich als Aufgabe die Auslosung und Darstellung der Reflexion 
iiber das Werk in diesem selbst. Unter der Voraussetzung nam- 
lich, dafi das Kunstwerk ein gleich lebendiges Zen t rum der 
Reflexion ist, erscheint eine Potenzierung dieser Reflexion, wel- 
che die Romantiker zugleich als die gesteigerte Selbsterkenntnis 
des Reflektierenden auffassen, als moglich. Dieser Sachverhalt 
begriindet ihre Theorie der Kritik, welche sich demnach von der 
heutigen depravierten und richtungslosen Praxis der Kunstkri- 
tik nicht nur durch ein hohes Niveau, sondern zugleich durch 
methodische Besinnung unterscheidet. Diese erlaubt, wie im Ver- 
lauf der Darstellung sich zeigt, durchaus eindeutige Merkmale 
fiir die echte Kritik aufzustellen. Eine Analyse der romantischen 
Theorie der Prosa stellt den Zusammenhang her, in •welchem die 
Schatzung des Romans als des Gipfels der Poesie mit der hohen 
Ausbildung der Kritik, zugleich mit bedeutungsvollen Tenden- 
zen der gegenwartigen Literatur steht, und fiihrt durch die 
Darstellung der Prosa als der »Idee der Poesie« zu dem Schlufi- 
kapitel »Die fruhromantische Kunstkritik und Goethe « iiber. 



I/oeuvre d'art a l'epoque de sa reproduction mecanisee 



II est duprincipe de Pceuvre d'art d'avoir toujours et£ repro- 
ductible. Ce que des hommes avaient fait, d'autres pouvaient tou- 
jours le ref aire. Ainsi, la r^plique fut pratiquee par les maitres pour 
la diffusion de leurs oeuvres, la copie par les eleves dans Pexercice 
du metier, enfin le faux par des tiers avides de gain. Par rapport a 
ces procedes, la reproduction mecanisee de Pceuvre d'art represente 
quelque chose de nouveau; technique qui s'elabore de maniere 
intermittente a travers Phistoire, par poussees a de longs inter- 
valles, mais avec une intensite* croissante. Avec lagravure sur bois, 
le dessin fut pour la premiere fois mecaniquement reproductible 
— il le fut longtemps avant que Pecriture ne le devint par Pimpri- 
merie.Les formidables changements que Pimprimerie, reproduction 
m£canis£e de Pecriture, a provoques dans la litterature, sont suffi- 
samment connus. Mais ces procedes ne repr&entent qu'une £tape 
particuliere, d'une portee sans doute considerable, du processus 
que nous analysons ici sur le plan de Phistoire universale. La gra- 
vure sur bois du moyen age, est suivie de Pestampe et de Peau- 
f orte, puis, au d£but du xix e siecle, de la lithographie. 
Avec la lithographie, la technique de reproduction atteint un plan 
esseritiellement nouveau. Ce procede beaucoup plus imm^diat, 
qui distingue la replique d'un dessin sur une pierre de son incision 
sur un bloc de bois ou sur une planche de cuivre, permit a Part 
graphique d*£couler sur le marche ses productions, non seulement 
d'une maniere massive comme jusques alors, mais aussi sous forme 
de creations toujours nouvelles. Grace a la lithographie, le dessin 
fut a meme d'accompagner illustrativement la vie quotidienne. II 
se mit a aller de pair avec Pimprime\ Mais la lithographie en £tait 
encore a ses debuts, quand elle se vit depass^e, quelques dizaines 
d'ann^es apres son invention, par celle de la photographic Pour 
la premiere fois dans les procedes reproductifs de Pimage, la main 
se trouvait liberie des obligations artistiques les plus importantes, 
qui desormais incombaient a Poeil seul. Et comme Pceil percoit 
plus rapidement que ne peut dessiner la main, le procede de la 
reproduction de Pimage se trouva acceleVe a tel point qu'il put 
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aller de pair avec la parole. De meme que la lithographiecontenait 
virtuellement le journal illustre' - ainsi la photographie, le film 
sonore. La reproduction mecanisee du son fut amorc^e a la fin du 
siecle dernier. Vers 1900, la reproduction mecanisee avail atteint 
un standard ou non settlement elle commengait a faire des ceuvres 
d'art du passe son oh jet et a transformer par Id mime leur action, 
mais encore atteignait a une situation autonome parmi les proce- 
des artistiques. Pour I 3 etude de ce standard, rien n 3 est plus revela- 
teur que la maniere dont ses deux manifestations differentes - 
reproduction de I'ceuvre d'art et art cinematographique — se 
repercuterent sur Vart dans sa forme traditionnelle. 



II 



A la reproduction meme la plus perfectionnee d'une ceuvre d'art, 
un facteur fait tou jours defaut: son hie et nunc, son existence 
unique au lieu ou elle se trouve. Sur cette existence unique, 
exclusivement, s'exercait son histoire. Nous entendons par la 
autant les alterations qu'elle put subir dans sa structure physique, 
que les conditions toujours changeantes de propri£te par Iesquelles 
elle a pu passer. La trace des premieres ne saurait etre relevee que 
par des analyses chimiques qu'il est impossible d'operer sur la 
reproduction; les secondes sont l'objet d'une tradition dont la 
reconstitution doit prendre son point de depart au lieu meme ou 
se trouve Toriginal. 

Le hie et nunc de l'original forme le contenu de la notion de 
l'authenticite, et sur cette derniere repose la representation d'une 
tradition qui a transmis jusqu'a nos jours cet objet comme £tant 
reste identique a lui-meme. Les composantes de V authenticity se 
refusentdtoute reproduction, non pas seulement a la reproduction 
mecanisee. L'original, en regard de la reproduction manuelle, dont 
il faisait aisement apparaitre le produit comme faux, conservait 
toute son autorite; or, cette situation privilegi£e change en regard 
de la reproduction m^canis^e. Le motif en est double. Tout d'abord, 
la reproduction mecanisee s'af firme avec plus d'independance par 
rapport a l'original que la reproduction manuelle. Elle peut, par 
exemple en photographie, reveler des aspects de l'original acces- 
sibles non a l'ceil nu, mais seulement a l'objectif reliable et libre 
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de choisir son champ et qui, a l'aide de certains proced£s tels que 
l'agrandissement, capte des images qui £chappent a l'optique 
naturelle. En second lieu, la reproduction m£canis£e assure a 
1'original 1'ubiquiri dont il est naturellement privet Avant tout, 
elle lui permet de venir s'offrir a la perception soit sous forme de 
photographie, soit sous forme de disque. La cathedrale quitte son 
emplacement pour entrer dans le studio d'un amateur; le chceur, 
execute" en plein air ou dans une salle d'audition, retentit dans une 
chambre. 

Ces circonstances nouvelles peuvent laisser intact le contenu d'une 
ceuvre d'art - toujours est-il qu'elles deprexient son hie et nunc. 
S'il est vrai que cela ne vaut pas exclusivement pour l'ceuvre 
d'art, mais aussi pour un paysage qu'un film deroule devant le 
spectateur, ce processus atteint 1'objet d'art - en cela bien plus 
vulnerable que 1'objet de la nature - en son centre meme: son 
authenticity. L'authenticite' d'une chose int&gre tout ce qu'elle 
comporte de transmissible de par son origine, sa dur£e mat£rielle 
comme son te'moignage historique. Ce t^moignage, reposant sur 
la materiality se voit remis en question par la reproduction, d'ou 
toute materiality s'est retiree. Sans doute seul ce temoignage est-il 
atteint, mais en lui I'autorite' de la chose et son poids tradi- 
tionnel. 

On pourrait re\inir tous ces indices dans la notion d'aura et dire: 
ce qui, dans l'ceuvre d'art, a Pepoque de la reproduction me\:a- 
nisee, d^p^rit, e'est son aura. Processus symptomatique dont la 
signification d^passe de beaucoup le domaine de l'art. La techni- 
que de reproduction - telle pourrait etre la formule generate — 
detache la chose reproduite du domaine de la tradition. En multi- 
pliant sa reproduction, elle met a la place de son unique existence 
son existence en serie et, en permettant a la reproduction de s'of- 
frir en n'importe quelle situation au spectateur ou a Vauditeur,elle 
actualise la chose reproduite. Ces deux proces m£nent a un puis- 
sant bouleversement de la chose transmise, bouleversement de la 
tradition qui n'est que le revers de la crise et du renouvellement 
actuels de l'humanit£. Ces deux proems sont en etroit rapport avec 
les mouvements de masse contemporains. Leur agent le plus 
puissant est le film. Sa signification sociale, m£me considered 
dans sa fonction la plus positive, ne se concoit pas sans cette 
fonction destructive, cathartique: la liquidation de la valeur 
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traditionnelle de Pheritage culturel. Ce phenomene est particuliere- 
ment tangible dans les grands films historiques. II integre a son 
domaine des regions toujours nouvelles.Et si Abel Gance, en 1927, 
s'ecrie avec enthousiasme: » Shakespeare, Rembrandt, Beethoven 
feront du cinema . . . Toutes les legendes, toute la mythologie et 
tous les mythes, tous les fondateurs de religion et toutes les 
religions elles-memes . . . attendent leur resurrection lumineuse, et 
les h£ros se bousculent a nos portes pour entrer^, il convie sans 
s'en douter a une vaste liquidation. 



Ill 

A de grands intervalles dans I'kistoire, se transforme en meme 
temps que leur mode d y existence le mode de perception des societes 
bumaines. La facon dont le mode de perception s'elabore (le 
medium dans lequel elle s'accomplit) n'est pas seulement determi- 
nee par la nature humaine, mais par les circonstances historiques. 
L'epoque de Pinvasion des Barbares, durant laquelle naquirent 
Pindustrie artistique du Bas-Empire et la Genese de Vienne, ne 
connaissait pas seulement un art autre que celui de Pantiquite\ 
mais aussi une perception autre. Les savants de P^cole Viennoise, 
Riegl et Wickhoff, qui rehabiliterent cet art longtemps d^consi- 
dere* sous Pinfluence des theories classicistes, ont les premiers eu 
Pidee d'en tirer des conclusions quant au mode de perception par- 
ticulier a Pepoque ou cet art etait en honneur. Quelle qu'ait hi 
la ported de leur penetration, elle se trouvait limited par le fait 
que ces savants se contentaient de relever les caracteristiques for- 
melles de ce mode de perception. lis n'ont pas essaye* - et peut- 
etre ne pouvaient esp£rer - de montrer les bouleversements 
sociaux que reV&aient les metamorphoses de la perception. De 
nos jours, les conditions d'une recherche correspondante sont plus 
favorables et, si les transformations dans le medium de la percep- 
tion contemporaine peuvent se comprendre comme la d£cheance 
de Paura, il est possible d'en indiquer les causes sociales. 
Qu'est-ce en somme que Paura? Une singuliere trame de temps 
et d'espace: apparition unique d'un lointain, si proche soit-il. 

1 Abel Gance: Le temps de I'image est venu!, L'art cinematographique II, Paris 
1927, P- 94-96. 
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L'homme qui, un apres-midi d'^t^s'abandonne & suivre du regard 
le profil d'un horizon de montagnes ou la ligne d'une branche qui 
jette sur lui son ombre - cet homme respire Paura de ces mon- 
tagnes, de cette branche. Cette experience nous permettra de 
comprendre la determination sociale de Pactuelle decheance de 
Paura. Cette decheance est due a deux circonstances, en rapport 
toutes deux avec la prise de conscience accentuee des masses et 
Pintensite croissante de leurs mouvements. Car: la masse reven- 
dique que le monde lui soit rendu plus »accessible« avec autant de 
passion qu'elle pretend a deprecier I'unicite de tout phenomene en 
accueillant sa reproduction multiple. De jour en jour, le besoin 
s'afflrme plus irresistible de prendre possession immediate de 
Pobjet dans Pimage, bien plus, dans sa reproduction. Aussi, telle 
que les journaux illustres et les actualites filmees la tiennent k dis- 
position, se distingue-t-elle immanquablement de Pimage d'art. 
Dans cette derniere, Punicite et la dur£e sont aussi etroitement 
confondues que la fugacite et la reproductibilite dans le clicWL 
Sortir de son halo Pobjet en d^truisant son aura, c'est la marque 
d'une perception dont »le sens du semblable dans le monde « se 
voit intensify a tel point que, moyennant la reproduction, elle 
parvient a standardiser Punique. Ainsi se manifeste dans le 
domaine de la receptivite ce qui d£ja, dans le domaine de la 
theorie, fait Pimportance toujours croissante de la statistique. 
L'actio.n des masses sur la realiti et de la realiti sur les masses 
represents un processus d'une portee illimitie, tant pour la pense*e 
que pour la receptivite\ 



IV 

L'unicite de Pceuvre d'art ne fait qu'un avec son integration dans 
la tradition. Par ailleurs, cette tradition elle-meme est sans doute 
quelque chose de fort vivant, d'extraordinairement changeant en 
soi. Une antique statue de Venus £tait autrement situ£e, par rap- 
port a la tradition, chez les Grecs qui en faisaient Pobjet d'un 
culte, que chez les clercs du moyen ige qui voyaient en elle une 
idole malfaisante. Mais aux premiers comme aux seconds elle 
apparaissait dans tout son caractere d'unicit£, en un mot dans son 
aura. La forme originelle d'intigration de Pceuvre d'art dans la 
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tradition se realisait dans le culte. Nous savons que les oeuvres 
d'art les plus anciennes s'&aborerent au service d'un rituel d'abord 
magique, puis religieux. Or, il est la plus haute signification que 
le mode d'existence de Pceuvre d'art determine' par Paura ne se 
s^pare jamais absolument de sa fonction rituelle. En d'autres 
termes: la valeur unique de Vceuvre d'art »authentique« a sa base 
dans le rituel. Ce fond rituel, si recule soit-il, transparait encore 
dans les formes les plus profanes du culte de la beaute. Ce culte, 
qui se developpe au cours de la Renaissance, reste en honneur 
pendant trois siecles - au bout desquels le premier £branlement 
seVieux qu'il subit decele ce fond. Lorsqu'a Pavenement du pre- 
mier mode de reproduction vraiment revolutionnaire, la photo- 
graphic (simultanement avec la montie du socialisme), Part 
£prouve Papproche de la crise, devenue evidente un siecle plus 
tard, il r£agit par la doctrine de Part pour Part, qui n'est qu'une 
thfologie de Part. Cest d'elle qu'est ulterieurement issue une theo- 
logie negative sous forme de Pid^e de Part pur, qui refuse non 
seulement toute fonction sociale, mais encore toute determina- 
tion par n'importe quel sujet concret. (En poesie, Mallarme fut le 
premier a atteindre cette position.) 

II est indispensable de tenir compte de ces circonstances histori- 
ques dans une analyse ayant pour objet Pceuvre d'art a Pepoque 
de sa reproduction mecanisee. Car elles annoncent cette verite 
decisive: la reproduction mecanisee, pour la premiere fois dans 
Phistoire universelle, emancipe Pceuvre d'art de son existence 
parasitaire dans le rituel. Dans une mesure toujours accrue, Pceuvre 
d'art reproduite devient reproduction d'une ceuvre d'art destinee 
a la reproductibiliti 2 . Un cliche photographique, par. exemple, 



2 Pour les films, la reproductibilite" ne depend pas, comme pour les creations litte- 
raires et picturales, d'une condition ext£rieure a leur diffusion massive. La repro- 
ductibilite' m£canis£e des Alms est inherente a la technique raeme de leur produc- 
tion. Cette technique, non seulement permet la diffusion massive de la maniere la 
plus immediate, mais la determine bien plut6t. Elle la determine du fait meme 
que la production d'un film exige de tels frais que Tindividu, s'il peut encore se 
payer un tableau, ne pourra jamais s'offrir un.film. En 1927, on a pu £tablir que, 
pour couvrir tous ses frais, un grand film devait disposer d'un public de neuf 
millions de spectateurs. Il est vrai que la creation du film sonore a d'abord amene* 
un recul de la diffusion internationale - son public s'arrStant a la frontiere des 
Ungues. Ccla colncida avec la revendication d'inteVfcts nationaux par les regimes 
autoriuires. Aussi est-il plus important d'insister sur ce rapport Evident avec les 
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permet le tirage de quantite d'e'preuves: en demander Pepreuve 
authentique serait absurde. Mais des l 3 instant ou le critere d'authen- 
ticite cesse d'etre applicable a la production artistique, l y ensemble 
de la fonction sociale de Van se trouve renverse. A son fond rituel 
doit se substituer un fond constitue par une pratique autre: la 
politique. 



V 

II serait possible de representer Phistoire de Tart comme Poppo- 
sition de deux poles de Pceuvre d'art meme, et de retracer la 
courbe de son evolution en suivant les deplacements du centre de 
gravite d'un pole a Pautre. Ces deux poles sont sa valeur rituelle 
et sa valeur d'exposition. La production artistique commence par 
des images au service de la magie. Leur importance tient au fait 
meme d'exister, non au fait d'etre vues. L'elan que Phomme de 
Page de la pierre dessine sur les murs de sa grotte est un instru- 
ment de magie, qu'il n'expose que par hasard a la vue d*autrui; 
^important serait tout au plus que les esprits voient cette image. 
La valeur rituelle exige presque que Pceuvre d'art demeure cached: 
certaines statues de dieux ne sont accessibles qu'au pretre, cer- 
taines images de la Vierge restent voices durant presque toute 
Pannee, certaines sculptures des cathedrales gothiques sont invi- 
sibles au spectateur au niveau du sol. Avec V emancipation des 
differents procedes d'art du sein du rituel se multiplient pour 
I'ceuvre d'art les occasions de s'exposer. Un buste, que Pon peut 
envoyer a tel ou tel endroit, est plus susceptible d'etre expose* 
qu'une statue de dieu qui a sa place fixde dans Penceinte du 

pratiques des regimes autoritaires, que sur les restrictions resultant de la langue 
mais bientSt levies par la synchronisation. La simultaneity des deux phlnomenes 
precede de la crise 6conomique. Les memes troubles qui, sur le plan ge*ne>al, ont 
abouti & la tentative de maintenir par la force les conditions de propriety ont 
determine" les capitaux des producteurs a hater Elaboration du film sonore. 
L'avenement de ce dernier amena une detente passagere, non seulement parce que 
le film sonore se crea un nouveau public, mais parce qu'il rendit de nouveaux 
capitaux de 1'industrie llectrique solidaires des capitaux de production cine*mato- 
graphique. Ainsi, consider de l'extirieur, le film sonore a favorise' les int£ret$ 
nationaux, mais, vu de Tinterieur, il a contrtbue* a intemationaliser la production 
du film encore davantage que ses conditions anteneures de production. 
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temple. Le tableau surpasse a cet egard la mosaique ou la fresque 
qui le pr^cederent. 

Avec les differentes methodes de reproduction de Pceuvre d'art, 
son caractere d'exposabilite s'est accru dans de telles proportions 
que le deplacement quantitatif entre les deux poles se renverse, 
comme aux ages prehistoriques, en transformation qualitative de 
son essence. De meme qu'aux ages prehistoriques, Tceuvre d'art, 
par le poids absolu de sa valeur rituelle, fut en premier lieu un 
instrument de magie dont on n'admit que plus tard le caractere 
artistique, de meme de nos jours, par le poids absolu de sa valeur 
d'exposition, elle devient une creation a fonctions entierement 
nouvelles - parmi lesquelles la fonction pour nous la plus fami- 
liere, la fonction artistique, se distingue en ce qu'elle sera sans 
doute reconnue plus tard accessoire. Du moins est-il patent que 
le film fournit les elements les plus probants a pareil pronostic. II 
est en outre certain que la ported historique de cette transforma- 
tion des fonctions de Part, manifestement d£ja fort avancee dans 
le film, permet la confrontation avec la pr£histoire de maniere 
non seulement m£thodologique mais matirielle. 



VI 

L'art de la preliistoire met ses notations plastiques au service de 
certaines pratiques, les pratiques magiques - qu'il s'agisse de tail- 
ler la figure d'un ancetre (cet acte £tant en soi-meme magique); 
d'indiquer le mode d'ex&ution de ces pratiques (la statue etant 
dans une attitude rituelle); ou enfin, de fournir un objet de 
contemplation magique (la contemplation de la statue renforgant 
la puissance du contemplateur). Pareilles notations s'effectuaient 
selon les exigences d'une soci^te* a technique encore conf ondue avec 
le rituel. Technique naturellement arrive en comparaison de la 
technique m&anique. Mais ce qui importe a la consideration 
dialectique, ce n'est pas Pinf eriorite' m^canique de cette technique, 
mais sa difference de tendance d'avec la notre - la premiere 
engageant Phomme autant que possible, la seconde le moins 
possible. L'exploit de la premiere, si Ton ose dire, est le sacrifice 
humain, celui de la seconde s'annoncerait dans Pavion sans pilote 
dirige* a distance par ondes hertziennes. Une fois pour toutes - 
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ce fut la devise de la premiere technique (soit la faute irreparable, 
soit le sacrifice de la vie eternellement exemplaire). Une fois n y est 
rien - c'est la devise de la seconde technique (dont Pobjet est de 
reprendre, en Ies variant inlassablement, ses experiences). L'ori- 
gine de la seconde technique doit etre cherchee dans le moment 
ou, guide par une ruse inconsciente, Phomme s'appreta pour la 
premiere fois a se distancer de la nature. En d'autres termes: la 
seconde technique naquit dans le jeu. 

Le serieux et le jeu, la rigueur et la desinvolture se melent intime- 
ment dans Poeuvre d'art, encore qu'a diff^rents degres. Ceci impli- 
que que Tart est solidaire de la premiere comme de la seconde 
technique. Sans doute les termes: domination des forces naturel- 
les n'expriment-ils le but de la technique moderne que de facon 
fort discutable; ils appartiennent encore au langage de la pre- 
miere technique. Celle-ci.visait r^ellement a un asservissement de 
la nature - la seconde bien plus a une harmonie de la nature et de 
Phumanite. La fonction sociale decisive de Part actuel consiste en 
Pinitiation de Phumanite' a ce jeu »harmonien«. Cela vaut surtout 
pour le film. Le film sert a exercer Vhomme a Vaperception et a la 
reaction determinees par la pratique d'un equipement technique 
dont le role dans sa vie ne cesse de croitre en importance. Ce role 
lui enseignera que son asservissement momentane a cet outillage 
ne f era place a PafTranchissement par ce meme outillage que lors- 
que la structure economique de Phumanite se sera adaptee aux 
nouvelles forces productives mises en mouvement par la seconde 
technique 3 . 

3 Le but meme des revolutions est d'accelerer cette adaptation. Les revolutions sont 
les innervations de I'element collectif ou, plus exactement, les tentatives dener- 
vation de la collectivity qui pour la premiere fois trouve ses organes dans la seconde 
technique. Cette technique constitue un systeme qui exige que les forces sociales i\i~ 
mentaires soient subjuguees pour que puisse s'etablir un jeu »harmonien« entre les 
forces naturelles et Phomme. Et de meme qu'un enfant qui apprend a saisir tend la 
main vers la lune comme vers une balle a sa portee - rhumanit£, dans ses tentatives 
denervation, envisage, a c5te des buts accessibles, d'autres qui ne sont d'abord 
qu'utopiques. Car ce n'est pas seulement la seconde technique qui, dans les revolu- 
tions, annonce les revendications qu'elle adressera a la societe. Cest precisement parce 
que cette technique ne vise qu'a liberer davantage l'homme de ses corvees que I'indi- 
vidu voit tout d'un coup son champ d'action s'etendre, incommensurable. Dans ce 
champ, il ne sait encore s'orienter. Mais il y affirme deja ses revendications. Car plus 
Pelement collectif s'approprie sa seconde technique, plus Tindividu eprouve combien 
limite, sous l'emprise de la premiere technique, avait £te le domaine de ses possibility. 
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VII 

Dans la photographie ,la valeur d* exposition commence a re fouler 
sur toute la ligne la valeur rituelle. Mais celle-ci ne cede pas le 
terrain sans r&ister. Elle se retire dans un ultime retranchement: 
la face humaine. Ce n'est point par hasard que le portrait se 
trouve etre l'objet principal de la premiere photographic Le culte 
du souvenir des etres aim&, absents ou d£funts, offre au sens 
rituel de l'ceuvre d'art un dernier refuge. Dans l'expression fugi- 
tive d'un visage humain, sur d'anciennes photographies, l'aura 
semble jeter un dernier eclat. C'est ce qui fait leur incomparable 
beaute*, toute chargee de melancolie. Mais shot que la figure 
humaine tend a disparaitre de la photographie, la valeur depo- 
sition s'y affirme comme supeneure a la valeur rituelle. Le fait 
d'avoir situe* ce processus dans les rues de Paris 1900, en les photo- 
graphiant d£sertes, constitue toute 1'importance des cliches d' Atget. 
Avec raison, on a dit qu'U les photographiait comme le lieu d'un 
crime. Le lieu du crime est desert. On le photographie pour y 
relever des indices. Dans le proces de Phistoire, les photographies 
d' Atget prennent la valeur de pieces a conviction. C'est ce qui leur 
donne une signification politique cachee. Les premieres, elles 
exigent une comprehension dans un sens determined Elles ne se 
pretent plus a un regard d^tache*. Elles inquietent celui qui les 
contemple: il sent que pour les p£netrer, il lui faut certains 
chemins; il a d£ja suivi pareils chemins dans les journaux illustr£s. 
De vrais ou de faux - n'importe. Ce n'est que dans ces illustr^s 
que les legendes sont devenues obligatoires. Et il est clair qu'elles 
ont un tout autre caractere que les titres de tableaux. Les direc- 
tives que donnent a l'amateur d'images les legendes bient6t se 
feront plus precises et plus imperatives dans le film, ou l'inter- 
pre*tation de chaque image est d£termine*e par la succession de 
toutes les pr£c£dentes. 



Bref, c'est I'individu particulier, emancip£ par la liquidation de la premiere technique, 
qui rcvendique ses droits. Or, la seconde technique est a peine assuree de ses premieres 
acquisitions revolutionnaires, que deja les instances vitales de l'individu, reprimees 
du fait de la premiere technique - P amour et la mort - aspirent a s'imposer avec une 
nouvelle vigueur. L'ceuvre de Fourier constitue Tun des plus importants documents 
historiques de cette revendication. 
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VIII 

Les Grecs ne connaissaient que deux procedes de reproduction 
mecanise'e de l'ceuvre d'art: le moulage et la frappe. Les bronzes, 
les terracottes et les m^dailles £taient les seules ceuvres d'art qu'ils 
pussent produire en serie. Tout le reste restait unique et techni- 
quement irreproductible. Aussi ces ceuvres devaient-elles etre 
faites pour Peternite. Les Grecs se voyaient contraints, de par la 
situation mime de leur technique, de creer un art de »valeurs iter- 
nelles«. C'est a cettecirconstance qu'estdue leur position exclusive 
dans l'histoire de Tart, qui devait servir aux generations suivantes 
de point de repere. Nul doute que la n6tre ne soit aux antipodes 
des Grecs. Jamais auparavant les ceuvres d'art ne furent a un tel 
degre m^caniquement reproductibles. Le film offre l'exemple 
d'une forme d'art dont le caractere est pour la premiere fois int£- 
gralement determine par sa reproductibilite. 11 serait oiseux de 
comparer les particularites de cette forme a celles de Tart grec. 
Sur un point cependant, cette comparaison est instructive. Par le 
film est devenue decisive une qualite que les Grecs n'eussent sans 
doute admise qu'en dernier lieu ou comme la plus n^gligeable de 
Tart: la perfectibilite de l'ceuvre d'art. Un film acheve* n'est rien 
moins qu'une creation d'un seul jet; il se compose d'une succes- 
sion d'images parmi lesquelles le monteur fait son choix - images 
qui de la premiere a la derniere prise de vue avaient ete a volonti 
retouchables. Pour monter son Opinion publique, film de 3 000 
metres, Chaplin en tourne 125 000. Le film est done l'ceuvre d'art 
la plus perfectible, et cette perfectibilite procede directement de 
son renoncement radical a toute »valeur d'eternite*. Ce qui res- 
sort de la contre-epreuve: les Grecs, dont Tart £tait astreint a la 
production de »valeurs £ternelles«, avaient place* au sommet de 
la hi£rarchie des arts la forme d'art la moins susceptible de perfec- 
tibility, la sculpture, dont les productions sont litteValement tout 
d'une piece. La decadence de la sculpture a l'epoque des ceuvres 
d'art montables apparait comme inevitable. 

IX 

La dispute qui s'ouvrit, au cours du xix e siecle, entre la peinture et 
la photographie, quant k la valeur artistique de leurs productions 
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respectives, apparait de nos jours confuse et depassee. Cela n'en 
diminue du reste nullement la portee, et pourrait au contraire la 
souligner. En fait, cette querelle etait le symptome d'un boulever- 
sement historique de portee universelle dont ni Tune ni Pautre des 
deux rivales ne jugeait toute la portee. L'ere de la reproductibi- 
lite mecanisee separant Part de son f ondement rituel, Papparence 
de son autonomic s'evanouit a jamais. Cependant le changement 
des fonctions de Part qui en resultait depassait les limites des per- 
spectives du siecle. Et meme, la signification en echappait encore 
au xx e siecle - qui vit la naissance du film. 

SI Von s'etait auparavant defense en vaines subtilites pour re- 
soudre ce probleme: la photographie est-elle ou n y est-elle pas un 
art? - sans s'etre prealablement demande si ['invention meme de 
la photographie rtavait pas, du tout au tout, renverse le caractere 
fondamental de Vart ~ les theoriciens du cinema a leur tour s'atta- 
querent a cette question prematuree. Or, les difficult^ que la 
photographie avait suscitees a l'esth&ique traditionnelle n'etaient 
que jeux d'enfant au regard de celles que lui preparait le film. 
D'ou Paveuglement obstine qui caracterise les premieres theories 
cinematographiques. C'est ainsi qu'Abel Gance, par exemple, 
pretend: »Nous voila, par un prodigieux retour en arriere, reve- 
nus sur le plan d'expression des Egyptiens . . . Le langage des 
images n'est pas encore au point parce que nos yeux ne sont pas 
encore faits pour elles. II n'y a pas encore assez de respect, de 
culte pour ce qu'elles expriment.« 4 Severin-Mars £crit: »Quel art 
eut un reve plus hautain, plus poetique a la fois et plus r£el? Con- 
sidere ainsi, le cinematographe deviendrait un moyen d'expres- 
sion tout a fait exceptionnel, et dans son atmosphere ne devraient 
se mouvoir que des personnages de la pens£e la plus superieure 
aux moments les plus parfaits et les plus mysterieux de leur 
course.« 5 Alexandre Arnoux de son cote achevant une fantaisie 
sur le film muet, va meme jusqu'a demander: »En somme, tous les 
termes hasardeux que nous venons d'employer ne definissent-ils 
pas la priere?« 6 11 est significatif de constater combien leur desir 
de classer le cinema parmi les arts, pousse ces theoriciens a faire 



4 Abel Gance, 1. c. (S. 712) p. 100/101. [Hervorhebung von Benjamin]. 

5 SeVerin-Mars, cite* par Abel Gance, 1. c. (S. 712) p. 100. 

6 Alexandre Arnoux: Cinema. Paris 1929, p. 28. 
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entrer brutalement dans le film des Elements rituels. Et pourtant, 
a l'ipoque de ces speculations, des ceuvres telles que I'Opinion 
publique et la Ruee vers I' or se projetaient sur tous les ecrans. Ce 
qui n'empeche pas Gance de se servir de la comparaison des 
hi^roglyphes, ni SeVerin-Mars de parler du film comme des pein- 
tures de Fra Angelico. II est caracteristique qu'aujourd'hui en- 
core des auteurs conservateurs cherchent ^importance du film, 
sinon dans le sacral, du moins dans le surnaturel. Commentant la 
realisation du Songe d'une nuit d'ete, par Reinhardt, Werf el con- 
state que c'est sans aucun doute la sterile copie du monde exte- 
rieur avec ses rues, ses interieurs, ses gares, ses restaurants, ses 
autos et ses plages qui a jusqu'a present entrave l'essor du film 
vers le domaine del'art. »Le film n'a pas encore saisi son vrai sens, 
ses veVitables possibility . . . Celles-ci consistent dans sa f aculte* 
sp^cifique d'exprimer par des moyens naturels et avec une in- 
comparable force de persuasion tout ce qui est feerique, merveil- 
leux et surnaturel. « 7 



Photographier un tableau est un mode de reproduction; photo- 
graphier un eV^nement fictif dans un studio en est un autre. Dans 
le premier cas, la chose reproduite est une ceuvre d'art, sa repro- 
duction ne l'est point. Car l'actedu photographe reglant l'objectif 
ne cr£e pas davantage une ceuvre d'art que celui du chef d'or- 
chestre dirigeant une symphonic Ces actes representent tout au 
plus des performances artistiques. II en va autrement de la prise 
de vue au studio. Ici la chose reproduite n'est deja plus ceuvre 
d'art, et la reproduction Test tout aussi peu que dans le premier 
cas. L 'ceuvre d'art proprement dite ne s'£labore qu'au fur et a 
mesure que s'efFectue le decoupage. D^coupage dont chaque partie 
int£grante est la reproduction d'une scene qui n'est ceuvre d'art 
ni par elle-meme, ni par la photographic Que sont done ces eV£- 
nements reproduits dans le film, s'il est clair que ce ne sont point 
des ceuvres d'art? 
La response devra tenir compte du travail particulier de l'inter- 

7 Franz "Werf el: Ein Sommernachtstraum. Ein Film von Shakespeare und Reinhardt, 
Neues Wiener Journal, cite* par Lu t ij novembre 1935. 
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prete de film. II se distingue de Pacteur de theitre en ceci que son 
jeu qui sert de base a la reproduction, s'effectue, non devant un 
public fortuit, mais devant un comite* de sp^cialistes qui, en qua- 
lite* de directeur de production, metteur en scene, operateur, in- 
g^nieur du son ou de P£clairage etc., peuvent a tout instant inter- 
venir personnellement dans son jeu. II s'agit ici d'un indice social 
de grande importance. L'intervention d'un comite de sp£cialistes 
dansune performance donnee estcaractiristiquedu travail sportif 
et, en g£n£ral, de l'ex£cution d'un test. Pareille intervention deter- 
mine en fait tout le processus de la production du film. On sait 
que pour de nombreux passages de la bande, on tourne des varian- 
tes. Par exemple, un cri peut donner lieu a divers enregistrements. 
Le monteur procede alors a une selection - £tablissant ainsi une 
sorte de record. Un eV£nement fictif tourne dans un studio se 
distingue done de 1'eV^nement reel correspondant comme se dis- 
tinguerait la projection d'un disque sur une piste, dans un con- 
cours sportif, de la projection du meme disque au meme endroit, 
sur la meme trajectoire, si cela avait lieu pour tuer un homme. Le 
premier acte serait Pex^cution d'un test, mais non le second. 
II est vrai que Pepreuve de test soutenue par un interprete de 
l'^cran est d'un ordre tout a fait unique. En quoi consiste-t-elle? 
A d^passer certaine limite qui restreint etroitement la valeur 
sociale d'epreuves de test. Nous rappellerons qu'il ne s'agit point 
ici d'epreuve sportive, mais uniquement d'epreuves de tests m£ca- 
nis£s.Le sportsman neconnait pour ainsi dire que les tests naturels. 
II se mesure aux epreuves que la nature lui fixe, non a celles d'un 
appareil quelconque - a quelques exceptions pres, tel Nurmi qui, 
dit-on, »courait contre la montre«. Entre temps, le processus du 
travail, surtout depuis sa normalisation par le systeme de la 
chaine, soumet tous les jours d'innombrables ouvriers a d'innom- 
brables epreuves de tests m&anises. Ces epreuves s'etablissent 
automatiquement: est ^limine' qui ne peut les soutenir. Par ail- 
leurs, ces Epreuves sont ouvertement pratiques par les instituts 
d'orientation professionnelle. 

Or, ces epreuves presentment un inconvenient considerable: a la 
difference des epreuves sportives, elles ne se pretent pas a Pexpo- 
sition dans la mesure desirable. C'est la, justement qu'intervient 
le film. Le film rend V execution d'un test susceptible d'etre exposee 
en faisant de cette exposabilite meme un test. Car Pinterprete de 
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l'£cran ne joue pas devant un public, mais devant un appareil 
enregistreur.Le directeur de prise de vue, pourrait-on dire,occupe 
exactement la meme place que le controleur de test lors de l'exa- 
men d'aptitude professionnelle. Jouer sous les feux des sunlights 
tout en satisfaisant aux exigences du microphone, c'est la une per- 
formance de premier ordre. S'en acquitter, c'est pour l'acteur 
garder toute son humaniti devant les appareils enregistreurs. 
Pareille performance pr£sente un immense interet. Car c'est sous 
le controle d'appareils que le plus grand nombre des habitants des 
villes, dans les comptoirs comme dans les fabriques, doivent 
durant la journee de travail abdiquer leur humanite\ Le soir venu, 
ces memes masses remplissent les salles de cinema pour assister a 
la revanche que prend pour elles l'interprete de l'ecran, non seule- 
ment en affirmant son humanite (ou ce qui en tient lieu) face a 
1'appareil, mais en mettant ce dernier au service de son propre 
triomphe. 

XI 

Pour le film, il importe bienmoinsque l'interprete repr£sente quel- 
qu'un d'autre aux yeux du public que lui-meme devant 1'appareil. 
L'un des premiers a sentir cette metamorphose que l'£preuve de 
test fait subir a l'interprete fut Pirandello. Les remarques qu'il 
fait a ce sujet dans son roman On tourne, encore qu'elles f assent 
uniquement ressortir l'aspect n^gatif de la question, et que Piran- 
dello ne parle que du film muet, gardent toute leur valeur. Car 
le film sonore n'y a rien change' d'essentiel. La chose decisive est 
qu'il s'agit de jouer devant un appareil dans le premier cas, devant 
deux dans le second. »>Les acteurs de cinema, e'crit Pirandello, se 
sentent comme en exil. En exil non seulement de la scene, mais 
encore d'eux-memes. lis remarquent confusement, avec une sen- 
sation de depit, d'ind£finissable vide et meme de faillite, que leur 
corps est presque subtilise^ supprime, prive* de sa realiti, de sa vie, 
de sa voix, du bruit qu'il produit en se remuant, pour devenir une 
image muette qui tremble un instant sur l'ecran et disparait en 
silence ... La petite machine jouera devant le public avec leurs 
ombres; eux, ils doivent se contenter.de jouer devant elle.<« 8 

8 Luigi Pirandello: On tourne, cite* par Leon Pierre-Quint: Signification du cinema, 
Uart cinematographique II, Paris 1927, p. 14/15. 
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Le fait pourrait aussi se caracteriser comme suit: pour la premiere 
fois - et c'est la Pceuvre du film - Phomme se trouve mis en de- 
meure de vivre et d'agir totalement de sa propre personne, tout 
en renoncant du meme coup a son aura. Car Paura depend de son 
hie et nunc. 11 n'en existe nulle reproduction, nulle replique. 
L'aura qui, sur la scene, emane de Macbeth, le public Peprouve 
necessairement comme celui de Pacteur jouant ce role. La singu- 
larite de la prise de vue au studio tient a ce que Pappareil se sub- 
stitue au public. Avec le public disparait Paura qui environne 
Pinterprete et avec celui de Pinterprete Paura de son person- 
nage. 

Rien d'etonnant a ce qu'un dramaturge tel que Pirandello, en 
caracterisant Pinterprete de Pecran, touche involontairement au 
fond meme de la crise dont nous voyons le theatre atteint. A 
Pceuvre exclusivement concue pour la technique de reproduction 
- telle que le film - ne saurait en effet s'opposer rien de plus decisif 
que Pceuvre scenique. Toute consideration plus approfondie le 
confirme. Les observateurs specialises ont depuis longtemps 
reconnu que c'est »presque toujours en jouant le moins possible 
que Pon obrient les plus puissants effets cinegraphiques«. Des 
1932, Arnheim considere »comme dernier progres du film de n'y 
tenir Pacteur que pour un accessoire choisi en raison de ses carac- 
teristiques ... et que Pon intercale au bon endroit.« 9 A cela se 
rattache etroitement autre chose. Uacteur de scene s'identifie au 
caractere de son role. Uinterprete d'ecran n'en a pas toujours la 
possibilitL Sa creation n'est nullement tout d'une piece; elle se 
compose de nombreuses creations distinctes. A part certaines cir- 
constances fortuites telles que la location du studio, le choix et la 
mobilisation des partenaires, la confection des decors et autres 
accessoires, ce sont d'elementaires n^cessites de machinerie qui 
deVomposent le jeu de Pacteur en une serie de creations montables. 
II s'agit avant tout de Peclairage dont Pinstallation oblige k 
filmer un evenement qui, sur Pecran, se deroulera en une scene 
rapide et unique, en une suite de prises de vues distinctes qui 
peuvent parfois se prolonger des heures durant au studio. Sans 
meme parler de truquages plus frappants. Si un saut, du haut 
d'une f enetre a Pecran, peut fort bien s'effectuer au studio du haut 

9 Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Berlin 1932, p. 176/177. 
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d'un echafaudage, la scene de la fuite qui succede au saut ne se 
tournera, au besoin, que plusieurs semaines plus tard au cours des 
prises d'extirieurs. Au reste, Pon reconstitue aisement des cas 
encore plus paradoxaux. Admettons que Pinterprete doive sur- 
sauter apres des coups frappes a une porte. Ce sursaut n'est-il pas 
realise a souhait, le metteur en scene peut recourir a quelque ex- 
pedient: profiter d'une presence occasionnelle de Pinterprete au 
studio pour faire eclater un coup de feu. L'effroi v£cu, spontane 
de Pinterprete, enregistre a son insu, pourra s'intercaler dans la 
bande. Rien ne montre avec tant de plasticite* que Part s*est 
echappe du domaine de la »belle apparence«, qui longtemps passa 
pour le seul ou il put prosperer. 



XII 

Dans la representation de Vintage de Vhomme par Vappareil, 
V alienation de Vhomme par lui-meme trouve une utilisation haute- 
ment productive. On en mesurera toute l'etendue au fait que 
le sentiment d'^trangete de l'interprete devant l'objectif, d£crit 
par Pirandello, est de meme origine que le sentiment d'&rangete* 
de l'homme devant son image dans le miroir - sentiment que les 
Romantiques aimaient a penetrer. Or, desormais cette image 
r£flechie de l'homme devient separable de lui, transportable - et 
ou? Devant la masse. Evidemment, Pinterprete de P£cran ne cesse 
pas un instant d'en avoir conscience. Durant qu'il se tient devant 
Pobjectif , il sait qu'il aura a faire en derniere instance a. la masse 
des spectateurs, Ce marche* que constitue la masse, ou il viendra 
offrir non seulement sa puissance de travail, mais encore son 
physique, il lui est aussi impossible de se le representer que pour 
un article d'usine. Cette circonstance ne contribuerait-elle pas, 
comme Pa remarque* Pirandello, a cette oppression, a cette an- 
goisse nouvelle qui Petreint devant Pobjectif? A cette nouvelle 
angoisse correspond, comme de juste, un triomphe nouveau: celui 
de la star. Favoris^ par le capital du film, le culte de la vedette 
conserve ce charme de la personnalite qui depuis longtemps n'est 
que le faux rayonnement de son essence mercantile. Ce culte 
trouve son complement dans le culte du public, culte qui favorise 
la mentalite* corrompue de masse que les regimes autoritaires cher- 
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client a substituer a sa conscience de classe. Si tout se conformait 
au capital cinematographique, le processus s'arreterait a Palie- 
nation de soi-meme, chez Partiste de Pecran comme chez les spec- 
tateurs. Mais la technique du film previent cet arret: elle prepare 
le renversement dialectique. 



XIII 

II appartient a la technique du film comme a celle du sport que 
tout homme assiste plus ou moins en connaisseur a leurs exhibi- 
tions. Pour s'en rendre compte, il suffit d'entendre un groupe de 
jeunes porteurs de journaux appuyes sur leurs bicyclettes, com- 
menter les resultats de quelque course cycliste; en ce qui concerne 
le film, les actualit^s prouvent assez nettement qu'un chacun peut 
se trouver filme. Mais la question n'est pas la. Chaque homme 
aujottrd'hui a le droit d'etre filme. Ce droit, la situation histori- 
que de la vie litteraire actuelle permettrait de le comprendre. 
Durant des siecles, les conditions determinantes de la vie litte- 
raire affrontaient un petit nombre d'ecrivains a des milliers de 
lecteurs. La fin du sickle dernier vit se produire un changement. 
Avec Pextension croissante de la presse, qui ne cessait de mettre 
de nouveaux organes politiques, religieux, scientifiques, profes- 
sionals et locaux a la disposition des lecteurs, un nombre tou- 
jours plus grand de ceux-ci se trouverent engages occasionnelle- 
ment dans la Iitterature. Cela debuta avec les »Boites aux lettres« 
que la presse quotidienne ouvrit a ses lecteurs - si bien que, de nos 
jours, il n'ya gueredetravailleureuropeenquine setrouve a meme 
de publier quelque part ses observations personnelles sur le travail 
sous forme de reportage ou n'importe quoi de cet ordre. La diffe- 
rence entre auteur et public tend ainsi a perdre son caractere fon- 
damental. Elle n'est plus que fonctionnelle, elle peut varier d'un 
cas a Pautre. Le lecteur est a tout moment pret a passer ^crivain. 
En qualite de specialiste qu'il a du tant bien que mal devenir dans 
un processus de travail diff eVencie a Pextreme - et le fut-il d'un 
infime emploi - il peut a tout moment acqudrir laqualited'auteur. 
Le travail lui-meme prend la parole. Et sa representation par. le 
mot fait partie integrante du pouvoir n^cessaire a son execution. 
Les competences littifaires ne se fondent plus sur une formation 
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specialist, mais sur une polytechnique - et deviennent par la 
bien commun. 

Tout cela vaut egalement pour le film, ou les d£calages qui 
avaient mis des siecles a se produire dans la vie litteVaire se sont 
effectu^s au cours d'une dizaine d'annees. Car dans la pratique 
cinematographique - et surtout dans la pratique russe - ce 
d^calage s'est en partie deja realist. Un certain nombre d'inter- 
pretes des films sovietiques ne sont point des acteurs au sens 
occidental du mot, mais des hommes jouant leur propre role - 
tout premierement leur role dans le processus du travail. En 
Europe Occidentale, Sexploitation du film par le capital cine- 
matographique interdit a l'homme de faire valoir son droit a se 
montrer dans ce role. Au reste, le chomage I'interdit egalement, 
qui exclut de grandes masses de la production dans le processus 
de laquelle ellestrouveraient surtout un droit a se voir reproduces. 
Dans ces conditions, Tindustrie cinematographique a tout inteVet 
a stimuler la masse par des representations illusoires et des spe- 
culations Equivoques. A cette fin, elle a mis en branle un puissant 
appareil publicitaire: elle a tire parti de la carriere et de la vie 
amoureuse des stars, elle a organise des plebiscites et des concours 
de beauti. Elle exploite ainsi un element dialectique de formation 
de la masse. Inspiration de Tindividu isoie a se mettre a la place 
de la star, c'est-a-dire a se degager de la masse, est predsement ce 
qui agglomere les masses spectatrices des projections. C'est de cet 
interet tout prive que joue l'industrie cinematographique pour 
corrompre Tinteret originel justifie des masses pour le film. 



XIV 

La prise de vue et surtout l'enregistrement d'un film offre une 
sorte de spectacle telle qu'on n'en avait jamais vue auparavant. 
Spectacle qu'on ne saurait regarder d'un point quelconque sans 
que tous les auxiliaires etrangers a la mise en scene meme - appa- 
reils d'enregistrement, d'edairage, etat-major d'assistants - ne 
tombent dans le champ visuel (a moins que la pupille du specta- 
teur fortuit ne coincide avec Pobjectif). Ce simple fait suffit seul 
a rendre superficielle et vaine toute comparaison entre enregistre- 
ment au studio et repetition theitrale. De par son principe, le 
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theatre connait le point d'ou l'illusion de Taction ne peut etre 
d&ruite. Ce point n'existe pas vis-a-vis de la scene de film qu'on 
enregistre. La nature illusionniste du film est une nature au second 
degre* - r&ultat du d£coupage. Ce qui veut dire : au studio I'equipe- 
ment technique a si profondement penetre la realite que celle-ci 
n'apparait dans le film depouillee de Voutillage que grace a une 
procedure particuliere - a savoir Y angle de prise de vue par la 
camera et le montage de cette prise avec d'autres de meme ordre* 
Dans le monde du film la realite 1 n'apparait depouillee des appa- 
reils que par le plus grand des artifices et la realite* immediate s'y 
pr&ente comme la fleur bleue au pays de la Technique. 
Ces donnees, ainsi bien distinctes de celles du theatre, peuvent 
£tre confrontees de maniere encore plus reV&atrice avec celles de 
la peinture. II nous faut ici poser cette question: quelle est la situa- 
tion de PopeVateur par rapport au peintre? Pour y r^pondre, nous 
nous permettrons de tirer parti de la notion d'op^rateur, usuelle 
en chirurgie. Or, le chirurgien se tient a Pun des p61es d'un univers 
dont Pautre est occupy par le magicien. Le comportement du 
magicien qui gueVit un malade par imposition des mains differe 
de celui du chirurgien qui procede a une intervention dans le corps 
du malade. Le magicien maintient la distance naturelle entre le 
patient et lui ou, plus exactement, s'il ne la diminue - par Pimpo- 
sition des mains - que tres peu, il Paugmente - par son auto- 
rite' - de beaucoup. Le chirurgien fait exactement Pin verse: il 
diminue de beaucoup la distance entre lui et le patient — en p£n£- 
trant a PinteVieur du corps de celui-ci - et ne Paugmente que de 
peu - par la circonspection avec laquelle se meut sa main parmi 
les organes. Bref, a la difference du mage (dont le caractere est 
encore inherent au praticien), le chirurgien s'abstient au moment 
d£cisif d'adopter le comportement d'homme a homme vis-a-vis 
du malade: c'est op£ratoirement qu'il le penetre plutot. 
Le peintre est a PopeVateur ce qu'est le mage au chirurgien. Le 
peintre conserve dans son travail une distance normale vis-a-vis 
de la realite* de son sujet - par contre le cameraman penetre pro- 
fondement les tissus de la realite' donn£e. Les images obtenues par 
Pun et par Pautre r&ultent de proems absolument diffeVents. 
L'image du peintre est totale, celle du cameraman faite de frag- 
ments multiples coordonn^s selon une loi nouvelle. C'est ainsi que, 
de ces deux modes de representation de la realite - la peinture et 
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le film - le dernier est pour I'homme actuel incomparablement le 
plus significatif, parce qu'il obtient de la realite un aspect de- 
pouille de tout apparetl - aspect que I'homme est en droit d'at- 
tendre de I'ceuvre d'art - precisement grace a une penetration 
intensive du reel par les appareils. 



XV 

La reproduction mecanisee de Voeuvre d y art modifie la faqon de 
reagir de la masse vis-a-vis de I'art. De retrograde qu'elle se 
montre devant un Picasso par exemple, elle se fait le public le plus 
progressiste en face d y un Chaplin, Ajoutons que, dans tout com- 
portement progressiste, le plaisir emotionnel et spectaculaire se 
conf ond imm£diatement et intimement avec Tattitude de Pexpert. 
C'est la un indice social important. Car plus l'importance sociale 
d'un art diminue, plus s'affirme dans le public le divorce entre 
l'attitude critique et le plaisir pur et simple. On goute sans criti- 
quer le conventionnel - on critique avec dugout le veVitablement 
nouveau. II n'en est pas de meme au cinema. La circonstance deci- 
sive y est en effet celle-ci: les reactions des individues isoles, dont 
la somme constitue la reaction massive du public, ne se montrent 
nulle part ailleurs plus qu'au cinema determinees par leur multi- 
plication immmente. Tout en se manifestant, ces reactions se con- 
tr61ent. Ici, la comparaison a la peinture s'impose une fois de 
plus. Jadis, le tableau n'avait pu s'offrir qu'a la contemplation 
d'un seul ou de quelques-uns. La contemplation simultan^e de 
tableaux par un grand public, telle qu'elle s'annonce au xix e siecle, 
est un sympt6me pr^coce de la crise de la peinture, qui ne fut 
point exclusivement provoqu^e par la photographie mais, d'une 
maniere relativement independante de celle-ci, par la tendance de 
1'ceuvre d'art a rallier les masses. 

En fait, le tableau n'a jamais pu devenir 1'objet d'une reception 
collective, ainsi que ce fut le cas de tout temps pour l'architecture, 
jadis pour le poeme £pique, aujourd'hui pour le film.Et, si peu que 
cette circonstance puisse se preter a des conclusions quant au role 
social de la peinture, elle n'en repr&ente pas moins une lourde 
entrave a un moment ou le tableau, dans des conditions en quel- 
que sorte contraires a sa nature, se voit directement confront^ 
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avec les masses. Dans les £glises et Ies monasteres du moyen age, 
ainsi que dans les cours des princes jusqu'a la fin du xvm e siecle, la 
reception collective des ceuvres picturales ne s'effectuait pas 
simultandment sur une e'chelle £gale, mais par une entremise infini- 
ment graduee et hierarchisee. Le changement qui s'est produit 
depuis n'exprime que le conflit particulier dans lequel la peinture 
s*est vue impliqu^e par la reproduction mecanisee du tableau. 
Encore qu'on entreprit de Pexposer dans les galeries et les salons, 
la masse ne pouvait guere s'y controler et s'orgamser comme le 
fait, a la faveur de ses reactions, le public du cinema. Aussi le 
meme public qui r£agit dans un esprit progressiste devant un film 
burlesque, doit-il n£cessairement reagir dans un esprit retrograde 
en face de n'importe quelle production du surrealisme. 



XVI 

Parmi les fonctions sociales du film, la plus importante consiste 
a e^ablir T^quilibre entre I'homme et Pequipement technique. 
Cette tache, le film ne Taccomplit pas seulement par la maniere 
dont l'homme peut s'offrir aux appareils, mais aussi par la 
maniere dont il peut a Paide de ces appareils se repr&enter le 
monde environnant. Si le film, en relevant par ses gros plans dans 
I'inventaire du monde exteVieur des details generalement caches 
d*accessoires familiers, en explorant des milieux banals sous la 
direction g£niale de l'objectif, hend d'une part notre comprehen- 
sion aux mille determinations dont depend notre existence, il 
parvient d'autre part a nous ouvrir un champ d'action immense 
et insoup9onne\ 

Nos bistros et nos avenues de mettopoles, nos bureaux et chambres 
meubiees, nos gares et nos usines paraissaient devoir nous enfer- 
mer sans espoir d'y £chapper jamais. Vint le film, qui fit sauter ce 
monde-prison par la dynamite des dixiemes de seconde, si bien 
que d&ormais, au milieu de ses mines et debris au loin projetes, 
nous faisons insoucieusement d'aventureux voyages. Sous la prise 
de vue a gros plan s'^tend l'espace, sous le temps de pose se 
deVeloppe le mouvement. De meme que dans I'agrandissement il 
s'agit bien moins de rendre simplement precis ce qui sans cela 
garderait un aspect vague que de mettre en Evidence des forma- 



de sa reproduction m&ranise'e 731 

tions structurelles entierement nouvelles de la matiere, il s'aglt 
moins de rendre par le temps de pose des motifs de mouvement 
que de deceler plutot dans ces mouvements connus, au moyen du 
ralenti, des mouvements inconnus »qui, loin de repr£senter des 
ralentissements de mouvements rapides, font PefTet de mouve- 
ments singulierement glissants, aeriens, surnaturels« 10 . 
Il devient ainsi tangible que la nature qui parle a la camera, est 
autre que celle qui parle aux yeux. Autre surtout en ce sens qu'a 
un espace consciemment explore* par Phomme se substitue un 
espace qu'il a inconsciemment pen£tre. S'il n*y a rien que d'ordi- 
naire au fait de se rendre compte, d'une maniere plus ou moins 
sommaire, de la demarche d'un homme, on ne salt encore rien de 
son maintien dans la fraction de seconde d'une enjamMe. Le geste 
de saisir le briquet ou la cuiller nous est-il aussi conscient que 
familier, nous ne savons neanmoins rien de ce qui se passe alors 
entre la main et le metal, sans parler meme des fluctuations dont 
ce processus inconnu peut etre susceptible en raison de nos diver- 
ses dispositions psychiques. C'est ici qu'intervient la camera avec 
tous ses moyens auxiliaires, ses chutes et ses ascensions, ses inter- 
ruptions et ses isolements, ses extensions et ses accelerations, ses 
agrandissements et ses rapetissements. C'est elle qui nous initie a 
Pinconscient optique comme la psychanalyse a Pinconscient 
pulsionnel. 

Au reste, les rapports les plus droits existent entre ces deux 
formes de Pinconscient, car les multiples aspects que Pappareil 
enregistreur peut derober a la realite" se trouvent pour une 
grande part exclusivement en dehors du spectre normal de la per- 
ception sensorielle. Nombre des alterations et stereotypes, des 
transformations et des catastrophes que le monde visible peut 
subir dans le film Paffectent reellement dans les psychoses, les 
hallucinations et les reves. Les deformations de la camera sont 
autant de proced^s grace auxquels la perception collective s'ap- 
proprie les modes de perception du psychopathe et du r&veur. 
Ainsi, dans Pantique verite" h£raclitienne - les hommes a P£tat de 
veille ont un seul monde commun a tous, mais pendant le sommeil 
chacun retourne a son propre monde - le film a fait une breche, et 
notamment moins par des representations du monde onirique que 

10 Rudolf Arnheim, I. c. (S. 724) p. 138. 
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par la creation de figures puisees dans le reve collectif, telles que 
Mickey Mouse, faisant vertigineusement le tour du globe. 
Si Von se rend compte des dangereuses tensions que la technique 
rationnelle a engendrees an sein de Veconomie capitaliste devenue 
depuis longtemps ir rationnelle, on reconnaitra par ailleurs que 
cette meme technique a cree y contre certaines psychoses collectives, 
des moyens d* immunisation a savoir certains films. Ceux-ci, parce 
qu'ils presentent des phantasmes sadiques et des images delirantes 
masochistes de maniere artificiellement forcee, previennent la 
maturation naturelle de ces troubles dans les masses, particuliere- 
ment exposees en raison des formes actuelles de I'economie. L'hila- 
rite collective repr&ente l'explosion prematuree et salutaire de 
pareilles psychoses collectives. Les £normes quantit.es d'incidents 
grotesques qui sont consommees dans le film sont un indice frap- 
pant des dangers qui menacent l'humanite du fond des pulsions 
refoulees par la civilisation actuelle. Les films burlesques ameri- 
cains et les bandes de Disney declenchent un dynamitage de 
l'inconscient 11 . Leur precurseur avait ete Texcentrique. Dans les 
nouveaux champs ouverts par le film, il avait hi le premier a 
s'installer. C'est ici que se situe la figure historique de Chaplin. 



XVII 

L'une des t&ches les plus importantes de Tart a he de tout temps 
d'engendrer une demande dont l'entiere satisfaction devait se 
produire a plus ou moins longue e*cheance. L'histoire de toute 
forme d'art connait des epoques critiques ou cette forme aspire a 
des effets qui ne peuvent s'obtenir sans contrainte qu'a base d'un 
standard technique transform^, c'est-a-dire dans une forme d'art 

11 II est vrai qu'une analyse integrate de ces films ne devrait pas taire leur sens 
antithltique. Elle devrait partir du sens antith^tique de ces Elements qui donnent une 
sensation de comique et d'horreur a la fois. Le comique et l'horreur, ainsi que le prou- 
vent les reactions des enfants, voisinent itroitement. Et pourquoi n'aurait-on pas le 
droit de se demander, en face de certains faits, laquelle de ces deux reactions, dans un 
cas donnl, est la plus humaine? Quelques-unes des plus rkentes bandes de Mickey 
Mouse justifient pareille question. Ce qui, a la lumiere de nouvelles bandes de Disney, 
apparait nettement, se trouvait dija annonce" dans maintes bandes plus anciennes: 
faire accepter de galti de cceur la brutalit£ et la violence comme des »caprices du 
sort«. 
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nouvelle. Les extravagances et les crudites de Tart, qui se produi- 
sent ainsi particulierementdans les soi-disant epoques d6cadentes, 
surgissent en realite* de son foyer cr^ateur le plus riche. De pareils 
barbarism es ont en de pareilles heures fait la joie du DadaYsme. 
Ce n'est qu'a present que son impulsion devient determinable: 
le Dada'isme essaya d'engendrer, par des moyens picturaux et lit- 
teraireSyles effets que le public chercbe aujourd'hui dans le film. 
Toute creation de demande foncierement nouvelle, grosse de con- 
sequences, portera au dela de son but. C'est ce qui se produisait 
pour les DadaTstes, au point qu'ils sacrifiaient les valeurs n£gocia- 
bles, exploiters avec tant de succes par le cinema, en ob&ssant a 
des instances dont, bien entendu, ils ne se rendaient pas compte. 
Les Dadai'stes s'appuyerent beaucoup moins sur Putilit^ mercan- 
tile de leurs ceuvres que sur Pimpropri£te' de celles-ci au recueille- 
ment contemplatif. Pour atteindre a cette impropriate, la degra- 
dation premeditee de leur materiel ne fut pas leur moindre moyen. 
Leurs poemes sont, comme disent les psychiatres allemands, des 
»salades de mots«, faites de tournures obscenes et de tous les de- 
chets imaginables du langage. II en est de meme de leurs tableaux, 
sur lesquels ils ajustaient des boutons et des tickets. Ce qu'ils 
obtinrent par de pareils moyens, fut une impitoyable destruction 
de Taura meme de leurs creations, auxquelles ils appliquaient, 
avec les moyens de la production, la marque infamante de la 
reproduction. II est impossible, devant un tableau d'Arp ou un 
poeme d* August Stramm, de prendre le temps de se recueillir et 
d'appreder comme en face d'une toile de Derain ou d'un poeme 
de Rilke. Au recueillement qui, dans la dedheance de la bourgeoi- 
sie, devint un exercice de comportement asocial 12 , s'oppose la 
distraction en tant qu'initiation a de nouveaux modes d'attitude 
sociale. Aussi, les manifestations dadai'stes assurerent-elles une 
distraction fort vehemente en faisant de l'ceuvre d'art le centre 
d'un scandale. 11 s'agissait avant tout de satisfaire a cette exi- 
gence: provoquer un outrage public. 

12 L'arche'type th£ologique de ce recueillement est la conscience d'etre seul a seul avec 
son Dieu. Par cette conscience, a l'£poque de splendeur de la bourgeoisie, s'est 
fortifiee la liberie" de secouer la tutelle clericale. A Tepoque de sa d£ch£ance, ce com- 
portement pouvait favoriser la tendance latente a soustrairc aux affaires de la 
communaute* les forces puissantes que l'individu isoU mobilise dans sa frlquentation 
de Dieu. 
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De tentation pour Pceil ou de seduction pour Poreille que 
Pceuvre £tait auparavant, elle devint projectile chez les DadaTstes. 
Spectateur ou lecteur, on en etait atteint. L'ceuvre d'art acquit 
une qualite traumatique. Elle a ainsi favorise* la demande de 
films, dont Pelement distrayant est egalement en premiere ligne 
traumatisant, base* qu'il est sur les changements de lieu et de plan 
qui assaillent le spectateur par a-coups. Que Pon compare la 
toile sur laquelle se deroule le film a la toile du tableau; Pimage 
sur la premiere se transforme, mais non Pimage sur la seconde. 
Cette derni&re invite le spectateur a la contemplation. Devant 
elle, il peut s'abandonner a ses associations. II ne le peut devant 
une image cinematographique. A peine son ceil Pa-t-il saisie que 
d£ja elle s'est metamorphosed. Elle ne saurait etre fixee. Duhamel, 
qui deteste le film, mais non sans avoir saisi quelques Elements de 
sa structure, commente ainsi cette circonstance: »Je ne peux deja 
plus penser ce que je veux. Les images mouvantes se substituent a 
mes propres pens£es.« u 

En fait, le processus dissociation de celui qui contemple ces 
images est aussitot interrompu par leurs transformations. C'est ce 
qui constitue le choc traumatisant du film qui, comme tout trau- 
matisme, demande a etre amorti par une attention soutenue 14 . 
Par son mecanisme mime, le film a rendu leur caractere physique 
aux traumatismes moraux pratiques par le Dadaisme. 



XVIII 

La masse est la matrice ou, a Pheure actuelle, s'engendre Patti- 
tude nouvelle vis-a-vis de Pceuvre d'art. La quantity se transmue 
en qualit£: les masses beaucoup plus grandes de participants ont 
produit un mode transforme de participation. Le fait que ce mode 
se pr£sente d'abord sous une forme decriee ne doit pas induire en 
erreur et, cependant, il n'en a pas manque pour s'en prendre avec 

13 Georges Duhamel: Scenes de la vie future. 2e £d., Paris 1930, p. 52. 

14 Le film reprisente la forme d'art correspondant au danger de mort accentue dans 
lequel vivent les hommes d'aujourd'hui. II correspond a des transformations profondes 
dans les modes de perception - transformations telles qu'eprouve, sur le plan de 
l'existence priv£e, tout piston des grandes villes et, sur le plan historique universe!, 
tout homme r^solu a lutter pour un ordre vraiment humain. 
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passion a cet aspect superficiel du probleme. Parmi ceux-ci, Duha- 
mel s'est exprime' de la maniere la plus radicale. Le principal grief 
qu'il fait au film est le mode de participation qu'il suscite chez 
les masses. Duhamel voit dans le film »un divertissement d'ilotes, 
un passetemps d'illettres, de creatures miserables, ahuries par leur 
besogne et leurs soucis . . . Un spectacle qui ne demande aucun 
effort, qui ne suppose aucune suite dans les idees, . . . n'eveille au 
fond des cceurs aucune lumiere, n 'excite aucune esperance, sinon 
celle, ridicule, d'etre un jour >star< a Los Angeles« 15 . 
On le voit, c'est au fond toujours la vieille plainte que les masses 
ne cherchent qu'a se distraire, alors que Tart exige le recueille- 
ment. C'est la un lieu commun. Reste a savoir sMl est apte a 
r&oudre le probleme. Celui qui se recueille devant l'ceuvre d'art 
s'y plonge: il y penetre comme ce peintre chinois qui disparut dans 
le pavilion peint sur le fond de son paysage. Par contre, la masse, 
de par sa distraction meme, recueille l'ceuvre d'art dans son sein, 
elle lui transmet son rythme de vie, elle l'embrasse de ses flots. 
L'architecture en est un exemple des plus saisissants. De tout 
temps elle ofTrit le prototype d'un art dont la reception reservee 
a la collectivite s'effectuait dans la distraction. Les lois de cette 
reception sont des plus reVelatrices. 

Les architectures ont accompagne l'humanite' depuis ses origines. 
Nombre de genres d'art se sont eUabores pour s'£vanouir. La 
tragedie nait avec les Grecs pour s'^teindre avec eux; seules les 
regies en ressusciterent, des siecles plus tard. Le poeme ^pique, 
dont l'origine remonte a Tenfance des peuples, s'^vanouit en Eu- 
rope au sortir de la Renaissance. Le tableau est une creation du 
moyen age, et rien ne semble garantir a ce mode de peinture une 
duree illimitee. Par contre, le besoin humain de se loger demeure 
constant. L'architecture n'a jamais chome. Son histoire est plus 
ancienne que celle de n'importe quel art, et il est utile de tenir 
compte toujours de son genre d'influence quand on veut com- 
prendre le rapport des masses avec l'art. Les constructions archi- 
tecturales sont 1'objet d'un double mode de reception: l'usage et 
la perception, ou mieux encore: le toucher et la vue. On ne saurait 
juger exactement la reception de l'architecture en songeant au 
recueillement des voyageurs devant les Edifices c&ebres. Car il 

15 Duhamel, 1. c. (S, 734) p. 58. 
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n'existe rien dans la perception tactile qui corresponde a ce qu'est 
la contemplation dans la perception optique. La reception tactile 
s'effectue moins par la voie de Tattention que par celle de l'habi- 
tude. En ce qui concerne ^architecture, l'habitude determine dans 
une large mesure meme la reception optique. Elle aussi, de par son 
essence, se produit bien moins dans une attention soutenue que 
dans une impression fortuite. Or, ce mode de reception, elabore" 
au contact de ^architecture, a dans certaines circonstances acquis 
une valeur canonique. Car: les tdcbes qui, aux tournants de 
Vhistoire, ont ete imposees a la perception humaine ne sauraient 
guere etre resolues par la simple optique, c'est-a-dire la con- 
templation, Elles ne sont que progressivement surmontees par 
l'habitude d'une optique approximativement tactile. 
S'habituer, le distrait le peut aussi. Bien plus: ce n'est que lorsque 
nous surmontons certaines taches dans la distraction que nous 
sommes surs de les resoudre par l'habitude. Au moyen de la 
distraction qu'il est a meme de nous offrir, l'art e'tablit a. notre 
insu jusqu'a quel point de nouvelles taches de la perception sont 
devenues solubles. Et comme, pour l'individu isole, la tentation 
subsiste toujours de se soustraire a de pareilles taches, Tart saura 
s'attaquer aux plus difficiles et aux plus importantes toutes les 
fois qu'il pourra mobiliser des masses. II le fait actuellement par le 
film. La reception dans la distraction, qui s'affirme avec une crois- 
sante intensite dans tous les domaines de Part et represente le 
symptome de profondes transformations de la perception, a 
trouve dans le film son propre champ d'experience. Le film 
s'avere ainsi l'objet actuellement le plus important de cette 
science de la perception que les Grecs avaient nommfc 1'estW- 
tique. 



XIX 

La proletarisation croissante de Phomme d'aujourd'hui, ainsi 
que la formation croissante de masses, ne sont que les deux aspects 
du meme ph£nomene. L'etat totalitaire essaye d'organiser les 
masses proletarisees nouvellement constitutes, sans toucher aux 
conditions de propri^ti, a l'abolition desquelles tendent ces 
masses. 11 voit son salut dans le fait de permettre a ces masses 
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Pexpression de leur »nature«, non pas certes celle de leurs droits 16 . 
Les masses tendent a la transformation des conditions de pro- 
prie'ti. L'£tat totalitaire cherche a donner une expression a cette 
tendance tout en maintenant les conditions de propriete. En 
d'autres termes: I'etat totalitaire aboutit necessairement a une 
esthetisation de la vie politique. 

Tous les efforts d 3 esthetisation politique culminent en un point. 
Ce pointy c'est la guerre moderne. La guerre, et rien que la guerre 
permet de fixer un but aux mouvements de masses les plus vastes, 
en conservant les conditions de propri£te\ Voila comment se 
pre*sente Yhzt de choses du point de vue politique. Du point de 
vue technique, il se presenterait ainsi: seule la guerre permet de 
mobiliser la totalite des moyens techniques de l'epoque actuelle 
en maintenant les conditions de propriety. Il est evident que l'apo- 
thfose de la guerre par Tetat totalitaire ne se sert pas de pareils 
arguments, et cependant il sera profitable d'y jeter un coup d'ceil. 
Dans le manifeste de Marinetti sur la guerre italo-e*thiopienne, 
il est dit: »Depuis vingt-sept ans, nous autres Futuristes nous nous 
£levons contre Taffirmation que la guerre n'est pas esthetique . . : 
Aussi sommes-nous amends a constater ... La guerre est belle, 
parce que grace aux masques a gaz, aux terrifiants megaphones, 
aux lance-flammes et aux petits tanks, elle fonde la supr^matie 
de Thomme sur la machine subjugu£e. La guerre est belle, parce 
qu'elle inaugure la metallisation revee du corps humain. La guerre 
est belle, parce qu'elle enrichit un pre* fleuri des flamboyantes 
orchid£es des mitrailleuses. La guerre est belle, parce qu'elle unit 



16 II s'agit ici de souligner une circonstance technique significative, surtout en ce 
qui concerne les actua litis cin£matographiques. A une reproduction massive r£pond 
particulierement une reproduction des masses. Dans les grands corteges de fete, les 
assemblies monstres, les organisations de masse du sport et de la guerre, qui tous sont 
aujourd'hui offerts aux appareils enregistreurs, la masse se regarde elle-meme dans ses 
propres yeux. Ce processus, dont Pimportance ne saurait Stre surestim£e, depend 
Itroitement du deVeloppement de la technique de reproduction, et particulierement 
d'cnregistrement. Les mouvements de masse se pr£sentent plus nettement aux appa- 
reils enregistreurs qu'a l'ceil nu. Des rassemblements de centaines de mille hommes se 
laissent le mieux embrasser a vol d'oiseau et, encore que cette perspective soit aussi 
accessible a l'ceil nu qu'A l'appareil enregistreur, 1' image qu'en retient l'ceil n'est pas 
susceptible de l'agrandissement que peut subir la prise de vue. Ce qui veut dire que des 
mouvements de masse, et en premier lieu la guerre moderne, repr£sentent une forme 
de comportement humain particulierement accessible aux appareils enregistreurs. 
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les coups de fusils, les canonnades, les pauses du feu, les parfums 
et les odeurs de la decomposition dans une symphonic La guerre 
est belle, parce qu'elle cree de nouvelles architectures telle celle des 
grands tanks, des escadres geometriques d'avions, des spirales de 
fumee s'elevant des villages en flammes, et beaucoup d'autres 
choses encore . . . Poetes et artistes du Futurisme . . . souvenez- 
vous de ces principes d'une esthetique de la guerre, afin que votre 
lutte pour une poesie et une plastique nouvelle ... en soit 
eclairee!« 

Ce manifeste a Pavantage de la nettete. Sa facon de poser la 
question merite d'etre adoptee par le dialecticien. A ses yeux, 
Pesth£tique de la guerre contemporaine se pr&ente de la maniere 
suivante. Lorsque Putilisation naturelle des forces de production 
est retarded et refoulee par Pordrede la propriete, ['intensification 
de la technique, des rythmes de la vie, des g^nerateurs d^nergie 
tend a une utilisation contre-nature. Elle la trouve dans la guerre, 
qui par ses destructions vient prouver que la societe* n'etait pas 
mure pour faire de la technique son organe, que la technique 
n'etait pas assez developpee pour juguler les forces sociales £1£- 
mentaires. La guerre moderne, dans ses traits les plus immondes, 
est determined par le decalage entre les puissants moyens de pro- 
duction et leur utilisation insuffisante dans le processus de la pro- 
duction (en d'autres termes, pas le chomage et le manque de 
debouched). Dans cette guerre la technique insurgee pour avoir ete 
frustree par la societe de son materiel naturel extorque des dom- 
mages-interets au materiel bumain. Au lieu de canaliser des cours 
d'eau, elle remplit ses tranches de flots humains. Au lieu d'ense- 
mencer la terre du haut de ses avions, elle y seme l'incendie. Et 
dans ses laboratoires chimiques elle a trouve' un proc^de nouveau 
et imm^diat pour supprimer Paura. 

»Fiat ars, pereat mundus«, dit la th^orie totalitaire de P£tat qui, 
de Paveu de Marinetti, attend de la guerre la saturation artisti- 
que de la perception transformed par la technique. C'est appa- 
remment la le parachevement de Part pour Part. L'humanite\ qui 
jadis avec Homere avait ite* objet de contemplation pour les 
Dieux Olympiens, Pest maintenant devenue pour elle-meme. Son 
alienation d'elle-meme par elle-meme a atteint ce degre* qui lui 
fait vivre sa propre destruction comme une sensation estheYique 
»de tout premier ordre«. Voila ou en est Pesth&isation de la 
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politique perpetree par les doctrines totalitaires. Les forces con- 
structives de Phumanite y repondent par la politisation de 
Part. 

Traduit par Pierre Klossowski 



Notes sur les Tableaux parisiens de Baudelaire 



L'etude d'une oeuvre lyrique frequemment se propose pour but 
de faire entrer le Iecteur dans certains etats d'ame po£tiques, de 
faire participer la posterite aux transports qu'aurait connus le 
poete. II semble, toutefois, admissible de concevoir pour une telle 
£tude un but quelque peu different. Pour le definir de facon posi- 
tive, on pourrait avoir recours a une image. Mettons qu'une science 
attachee au devenir social soit en droit de considerer certaine 
oeuvre poetique - monde se suffisant a soi-meme, en apparence - 
comme une sorte de cle, confectionnee sans la moindre idee de la 
serrure ou un jour elle pourrait etre introduite. Cette ceuvre se 
verrait done revetue d'une signification toute nouvelle a partir 
de Tepoque ou un Iecteur, mieux, une generation de lecteurs 
nouveaux, s'apercevrait de cette vertu-cle\ Pour eux, les beautis 
essentielles de cette ceuvre iront s'integrer dans une valeur 
supreme. Elle leur fera saisir, a travers son texte, certains aspects 
d'une realite qui sera non tant celle du poete deTunt que la leur 
propre. Certes, ces lecteurs ne se priveront pas de cette utiliti 
supreme dont, pour eux, Tceuvre en question fera preuve. lis ne 
se priveront done non plus des demarches de Panalyse qui vont 
les familiariser avec elle. 

Le cycle des Tableaux parisiens de Baudelaire est le seul qui ne 
figure dans les Fleurs du mal qu'a partir de la deuxieme edition. 
II est peut-etre permis d'y chercher ce qui en Baudelaire a muri 
le plus lentement, ce qui a, pour eclore, demande" le plus d'ex- 
periences substantielles. Mieux qu'aucun autre texte, ce cycle de 
poesies nous fait sentir ce que pouvait etre la repercussion des 
foyers de vie moderne, des grandes villes, sur une sensibility des 
plus dedicates et des plus severement formers. Telle etait la sen- 
sibilite de Baudelaire. Elle lui a valu une experience qui porte la 
marque de l'originalite essentielle. C'est le privilege de celui 
qui, le premier, a mis le pied sur une terre inexploree et qui en a 
tire* pour ses notations poetiques, une richesse non seulement 
singuliere, mais aussi de porrie surprenante. Cette portee n*a 
point £ti previsible des le debut. A preuve certains traits non 
moins significatifs que beaux dont on ne voit guere qu'ils auraient 
frappe le Iecteur du xix e siecle. Tant il est vrai que toute ex- 
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perience originale garde comme enfermes dans son sein certains 
germes qui sont promis a un developpement ulterieur. Dans ces 
quelques notes, il s'agira done bien moins de faire revivre le 
poete dans son milieu que de rendre visible, par Pensemble de 
quelques poemes, Pactualite extraordinaire de ce Paris dont 
Baudelaire fit, le premier, Pexperience poetique. 
Pour approcher le fond du probleme, on pourra partir d'un fait 
paradoxal. Paul Desjardins en fit la constatation subtile. »Baude- 
laire, dit-il, est plus occupy d'enfoncer Pimage dans le souvenir 
que de Porner et de la peindre.« En effet, Baudelaire, dont Pceuvre 
est si profondement impr£gn£e de la grande ville, ne la peint 
guere. Tant dans les Fleurs du mal que dans ces Poemes en prose 
qui, pourtant, dans leur titre originaire Le Spleen de Paris et en 
tant de passages evoquent la ville, on chercherait vainement le 
moindre pendant de descriptions de Paris comme elles foisonnent 
dans Victor Hugo. I/on se souviendra du role que la description 
minutieuse de la grande ville joue chez certains poetes plus 
regents, surtout d'inspiration socialiste, et on remarquera que 
s'en etre prive* constitue un fondement de Poriginalit£ baude- 
lairienne. Ces descriptions de la grande ville s'accordent volon- 
tiers avec une certaine foi dans les prodiges de la civilisation, 
avec un idealisme plus ou moins brumeux. La po£sie de Ver- 
haeren abonde en traits de ce genre: 

Et qu'importent les maux et les heures de*mentes 

Et les cuves de vice ou la cite fermente 

Si quelque jour, du fond des brouillards et des voiles 

Surgit un nouveau Christ, en lumiere sculpte* 

Qui souleve vers lui l'humanite 

Et la baptise au feu de nouvelles etoiles. 

Rien de tel chez Baudelaire. Tout en subissant le prestige de la 
grande ville, »ou tout, meme Phorreur, tourne aux enchante- 
ments«, il garde je ne sais quoi de d£senchante\ Paris, pour lui, 
e'est »cette grande plaine oxx Pautan froid se joue«, e'est »les 
maisons dont la brume allongeait la hauteur «, simulant »les deux 
quais d*une riviere accrue«, e'est Pamoncellement de »palais 
neufs, ^chafaudages, blocs, vieux faubourgs«, e'est surtout la ville 
en voie de disparition: 
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Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, helas! que le coeur d'un mortel). 

La forme de la ville changeait, en efifet, et cela avec une vitesse 
prodigieuse, du temps de Baudelaire. II ne faut pas oublier que 
Pceuvre de Haussmann, ses larges traces qui ne s'embarrassaient 
d'aucune consideration historique, etaient bien faits pour con- 
sumer un terrible memento mori a Pintention et au coeur de 
Paris meme. Cette ceuvre destructrice, toute pacifique qu'elle fut, 
illustrait pour la premiere fois et sur le corps de la ville meme 
ce que pouvait Taction d'un seul homme pour aneantir ce qui, 
par des generations, avait ete erige. Un sentiment premonitoire de 
Pinsigne precarite des grands centres urbains n'est nullement ab- 
sent des Tableaux parisiens. Le frisson nouveau dont Baude- 
laire, d'apres Hugo, aurait doue la poesie, est un frisson d'ap- 
prehension. 

Le Paris baudelairien est pour ainsi dire une ville minee, ville 
defaillante, ville frele. Rien de beau comme le poeme Le soleil 
qui le montre traverse de rayons comme un vieux tissu precieux 
et rape\ Le vieillard, image sur laquelle se termine ce chant de la 
decrepitude qu'est le Crepuscule du matin - le vieillard qui jour 
apres jour avec resignation se remet a la besogne est Pallegorie de 
la ville; 

Et le sombre Paris, en se frottant les yeux, 
Empoignait ses outils, vieillard laborieux. 

Pour Paris, meme les etres d'election sont decrepits. Dans la 
foule immense des citadins, les vieilles femmes sont les seules 
que transfigurent leur faiblesse et leur devouement. 
Seul un lecteur qui aurait saisi ce que signifie PefTacement de la 
ville dans la poesie urbaine de Baudelaire, pourra entrevoir la 
signification de certains vers qui vont a Pencontre de ce procede. 
Chez Baudelaire, la discretion dans Invocation de la ville n'ex- 
clut pas le trait charge, et meme Pexageration. Tel le debut du 
sonnet A une passante: 

La rue assourdissante autour de moi hurlait. 

Ce n'etait pas seulement un accent absolument nouveau dans la 
poesie lyrique (accent dont lavigueur est doublee du fait qu'il est 
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mis au de'but d'un poeme), mais encore cette phrase, prise comme 
simple £nonce\ parait d'une hardiesse provocante. Certes, cette 
constatation, pour nous, habitues aux bruits ininterrompus des 
klaxons dans nos rues, n'a-t-elle rien d'&range. Mais quelle dut 
etre son £trangete* pour les contemporains du poete, et combien 
etrange est cette conception du Paris de dix huit cent cinquante 
d'ou elle de*coulait. Dans ce poeme, la singularity de la concep- 
tion va de pair avec la maitrise poetique. On est en droit d'y 
voir une Evocation puissante de la foule. D'autre part, il n'y a 
pas, dans cette po£sie, un seul passage qui y fasse allusion, a 
moins, toutefois, qu'on ne veuille la trouver dans son ^nigmati- 
que phrase initiale. Tant il est vrai que Baudelaire ne peint pas. 
On peut, pour les Tableaux parisiens> parler d'une presence 
secrete de la foule. Danse macabre, Le crepuscule du soir, Les 
petites vieilles, en sont autant d'evocations. La foule innombrable 
de ses passants constitue le voile mouvant a travers lequel le 
promeneur parisien voit la ville. Aussi, les notations sur la foule, 
inspiratrice souveraine, source d'ivresse pour le passant solitaire, 
ne manquent-elles pas dans les Journaux intimes. Mieux que se 
r£ferer a ces passages vaudrait peut-etre de relire Tendroit 
magistral ou Poe evoque la foule. On y retrouvera la valeur 
divinatoire de Texageration dans ces premieres tentatives de 
rendre la physionomie des grandes villes. »Le plus grand nombre 
de ceux qui passaient avaient un maintien convaincu et propre 
aux affaires, et ne semblaient occup^s qu'a se frayer un chemin 
a travers la foule. lis froncaient les sourcils et roulaient les yeux 
vivement; quand ils e^aient bouscule's par quelques passants 
voisins, ils ne montraient aucun sympt&me d'impatience, mais 
rajustaient leurs vetements et se depechaient. D'autres, une classe 
fort nombreuse encore, etaient inquiets dans leurs mouvements, 
avaient le sang a la figure, se parlaient a eux-memes et gesticu- 
laient, comme s'ils se sentaient seuls par le fait meme de la multi- 
tude innombrable qui les entourait. Quand ils ^talent arrSte's 
dans leur marche, ces gens-la cessaient tout a coup de marmotter, 
mais redoublaient leurs gesticulations, et attendaient, avec un 
sourire distrait et exageYe', le passage des personnes qui leur 
faisaient obstacle. S'ils ^taient pouss^s, ils saluaient abondamment 
les pousseurs, et paraissaient accabl£s de confusion.* 
On pourrait difficilement consideVer ce passage comme une des- 
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cription naturaliste. La charge est bien trop brutale. Mais ce 
passant dans une foule expose' a etre bouscule" par les gens qui 
se hatent en tous sens, est une prefiguration du citoyen de nos 
jours quotidiennement bouscule par les nouvelles des journaux 
et de la T. S. F. et expose a une suite de chocs qui atteignent par- 
fois les assises de son existence meme. Cette aperception divina- 
toire qui se trouve dans la description de Poe, Baudelaire Pa 
faite sienne. II est alle plus loin: il a bien senti la menace que les 
foules de la grande ville constituent pour Pindividu et pour son 
aparte. Une piece singuliere et deconcertante, Perte d y Aureole, 
releve de ses angoisses: 

»Vous connaissez ma terreur des chevaux et des voitures. Tout a 
Pheure, comme je traversais le boulevard, en grande hate, et que 
je sautillais dans la boue, a travers ce chaos mouvant ou la mort 
arrive au galop de tous les cotes a la fois, mon aureole, dans un 
mouvement brusque, a glisse de ma tete dans la fange du 
macadam. Je n'ai pas eu le courage de la ramasser. J'ai juge* 
moins d&agreable de perdre mes insignes que de me f aire rompre 
les os.« 

Quelques remarques des critiques les plus avises pourront s'inse*- 
rer ici. Gide, et apres lui Jacques Riviere, ont insiste sur certains 
chocs intimes, certains decalages que subit le vers baudelairien 
dans sa structure. »£trange train de paroles«, dit Riviere. »Tan- 
tot comme une fatigue de la voix un mot plein de faiblesse: 

Et qui sait si les fleurs nouvelles que je reve 
Trouveront dans ce sol lave* comme une greve 
Le mystique aliment qui ferait leur vigueur?« 

Ou bien 

Cybele, qui les aime, augmente ses verdures. 
On pourrait ajouter le celebre d£but de poeme: 

La servante au grand cceur dont vous etiez jalouse. 

S'il paraissait hasardeux de rapprocher ces deTaillances m£triques 
de Pexp^rience du promeneur solitaire dans la foule, on pourrait 
se rearer au poete lui-meme. On lit, en effet, dans la d£dicace des 
Petits poemes en prose: »Quel est celui de nous qui n*a pas, dans 
ses jours d'ambition, reve* le miracle d'une prose po^tique, musi- 
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cale sans rhythme et sans rime, assez souple et assez heurtie pour 
s'adapter aux mouvements lyriques de Tame, aux ondulations de 
la reverie, aux soubresauts de la conscience? C'est surtout de la 
fr^quentation des villes £normes, c'est du croisement de leurs in- 
nombrables rapports que nalt cet ideal obs£dant.« 
Nous venons de parler d'un promeneur solitaire. Solitaire, Bau- 
delaire Fa hi dans Facception la plus atroce du mot. »Sentiment 
de solitude, des mon enfance. Malgre la famille, et au milieu des 
camarades,surtout-sentimentdedestin^e^ternellementsolitaire.« 
Ce sentiment porte, au-dela de sa signification individuelle, une 
empreinte sociale. Une parenthese la d^gagera brievement. 
Dans la soci^te f^odale, jouir de ses loisirs - &tre exempt de 
travail - constituait un privilege. Privilege, non seulement de 
fait mais de droit. Les choses n'en sont plus la dans la socie^e* 
bourgeoise. La societe* f^odale pouvait d'autant plus ais£ment 
reconnaitre le privilege du loisir a certains d'entre ses membres 
qu'elle disposait des moyens d'anoblir cette attitude, voire de la 
transfigurer. La vie de la cour et la vie contemplative faisaient 
comme deux moules dans lesquels les loisirs du grand seigneur, 
du prelat et du guerrier pouvaient etre coules. Ces attitudes, celle 
de la representation aussi bien que celle de la devotion, conve- 
nient au poete de cette soci£te\ et son ceuvre les justifiait. En 
£crivant, le poete garde un contact, au moins indirect, avec la 
religion ou avec la cour, ou bien avec les deux. (Voltaire, le 
premier des litterateurs en vue, qui rompt deliWrement avec 
FEglise, se menage une retraite aupr£s du Roi de Prusse.) 
Dans la soci^te* feodale, les loisirs du poete sont un privilege 
reconnu. Par contre, une fois la bourgeoisie au pouvoir, le po£te 
se trouve etre le d£sceuvre\ »Foisif« par excellence. Cette situa- 
tion n'a pas hi sans provoquer un d&arroi notable. Nombreuses 
furent les tentatives d'y &happer. Les talents qui se sentaient le 
plus a Faise dans leur vocation de poete prirent le plus grand 
essor: Lamartine, Victor Hugo se trouvaient comme investis d'une 
digmte* toute nouvelle. C'etaient en quelque sorte les prStres lai- 
ques de la bourgeoisie. D'autres - Beranger, Pierre Dupont - se 
contentaient de solliciter le concours de la m&odie facile pour 
assurer leur popularity D'autres encore, dont Barbier, firent leur 
la cause du quatrieme £tat. D'autres enfin, Th^ophile Gautier, 
Leconte de Flsle, se reTugierent dans Fart pour Fart. 
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Baudelaire n'a su s'engager dans aucune de ces voles. C'est ce qui 
a iti si bien dit par Valery dans cette fameuse Situation de 
Baudelaire ou on lit: »Le probleme de Baudelaire devait se poser 
ainsi: etre un grand poete, mais n'etre ni Lamartine, ni Hugo, ni 
Musset. Je ne dis pas que ce propos fut conscient, mais il e*tait 
n^cessairement en Baudelaire, - et rneme essentiellement Baude- 
laire. II etait sa raison d*etat.« On peut dire que Baudelaire, en 
face de ce probleme, prit le parti de le porter devant le public. 
Son existence oisive, depourvue d'identke sociale, il prit la reso- 
lution de Tafficher; il se fit une enseigne de son isolement social: 
il devint flaneur. Ici comme pour toutes les attitudes essentielles 
de Baudelaire, il parah impossible et vain de departir ce qu'elles 
comportaient de gratuit et de n^cessaire, de choisi et de subi, 
d'artifice et de naturel. En l'espece, cet enchevetrement tient a ce 
que Baudelaire eleva l'oisivete au rang d'une m^thode de travail, 
de sa m^thode a lui. On sait qu'en bien des periodes de sa vie il ne 
connut pour ainsi dire pas de table de travail. C'est en flanant 
qu'il fit, et surtout qu'il remania interminablement ses vers. 

Le long du vieux faubourg, ou pendent auxmasures 
Les persiennes, abri des secretes luxures, 
Quand le soleil cruel frappe a traits redoubles 
Sur la ville et les champs, sur les toits et les ble"s, 
Je vais m'exercer seul a ma f antasque escrime, 
Flairant dans tous les coins les hasards de la rime, 
Trebuchant sur les mots comme sur les paves, 
Heurtant parfois des vers depuis longtemps reves. 

C'est le flaneur Baudelaire qui fit 1'expeVience des foules dont 
nous avons parle\ Nous y revenons pour mettre en valeur un 
autre de ces coups de sonde qu'il portait dans les profondeurs de 
la vie collective. Une des premieres reactions que fit naitre la 
formation des foules au sein des grandes villes, fut la vogue de ce 
qu'on nommait les »physiologies«. C^taient la de petits livrets 
a quelques sous dont Tauteur s'amusait a classer des types d'apres 
leur physionomie et a saisir au vol aussi bien le caractere que les 
occupations et le rang social d*un passant quelconque. L'ceuvre 
de Balzac donne mille £chantillons de cette manie. Voila, dira-t- 
on, une perspicacity bien illusoire. Illusoire, en effet. Mais il y a 
un cauchemar qui lui correspond et celui-ci, de 'son c6te\ appa- 
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rait comme beaucoup plus substantiel. Ce cauchemar serait de 
voir les traits distinctifs qui au premier abord semblent garantir 
l'unicite 1 , Tindividualite stricte d'un personnage reveler a leur 
tour les Elements constitutifs d'un type nouveau qui etablirait, 
lui, une subdivision nouvelle. Ainsi se manifesterait, au coeur de 
la flanerie, une phantasmagoric angoissante. Baudelaire l'a deve- 
loppee vigoureusement dans Les sept vieillards. 

Tout a coup, un vieillard dont les guenilles jaunes 
Imitaient la couleur de ce ciel pluvieux, 
Et dont Taspect aurait fait pleuvoir les aumones, 
Sans la m£chancete qui luisait dans ses yeux, 

M'apparut. 



Son pareil le suivait: barbe, ceil, dos, baton, loqties, 
Nul trait ne distinguait, du meme enfer venu, 
Ce jumeau centenaire, et ces spectres baroques 
Marchaient du meme pas vers un but inconnu. 

A quel complot infame £tais-je done en butte, 
Ou quel mediant hasard ainsi m'humiliait? 
Car je comptai sept fois, de minute en minute, 
Ce sinistre vieillard qui se multipliait! 

L'individu qui est ainsi presente dans sa multiplication comme 
toujours identique, suggere Tangoisse qu^prouve le citadin a ne 
plus pouvoir, malgre la mise en ceuvre des singularity les plus 
excentriques, rompre le cercle magique du type. Cercle magique 
qui d£ja est suggere par Poe dans sa description de la foule. Les 
etres dont il la voit composed, apparaissent comme assujettis a 
des automatismes. C'est, du reste, la conscience de cet auto- 
matisme strictement r£gle,de ce caractere rigoureusement typique 
qui, ientement acquise, solidement £tablie, va leur permettre, au 
bout d'un siecle de se targuer d'une inhumanity et d'une cruaut^ 
in^dites. II parait que, par £chapp£es, Baudelaire ait saisi certains 
traits de cette inhumanity a venir. On lit dans les Fusees: »Le 
monde va finir . . . Je demande a tout homme qui pense de me 
montrer ce qui subsiste de la vie . . . Ce n'est pas particulierement 
par des institutions politiques que se manifestera la mine uni- 
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verselle . . . Ce sera par Pavilissement des cceurs. Ai-je besoin de 
dire que le peu qui restera de politique se debattra p^niblement 
dans les etreintes de l'animalite* geneYale, et que les gouvernants 
seront forces, pour se maintenir et pour cr£er un fantome d'ordre, 
de recourir a des moyens qui feraient frissonner notre humanite* 
actuelle, pourtant si endurcie? . . . Ces temps sont peut-etre bien 
proches; qui sait meme s'ils ne sont pas venus, et si l*£paississe- 
ment de notre nature n'est pas le seul obstacle qui nous empeche 
d*appr£cier le milieu dans lequel nous respirons?« 
Nous ne sommes deja pas si mal places pour convenir de la 
justesse de ces phrases. II y a bien des chances qu'elles gagneront 
en sinistre. Peut-etre la condition de la clairvoyance dont elles 
font preuve, £tait-elle beaucoup moins un don quelconque d'ob- 
servateur que Tirr^me'diable d&resse du solitaire au sein des 
foules. Est-il trop audacieux de pretendre que ce sont ces mSmes 
foules qui, de nos jours, sont p&ries par les mains des dictateurs? 
Quant a la f aculti d'entrevoir dans ces foules asservies des noyaux 
de resistance - noyaux que formerent les masses reVolutionnaires 
de quarante-huit et les communards - elle n'etait pas devolue & 
Baudelaire. Le d&espoir fut la rancon de cette sensibility qui, la 
premiere abordant la grande ville, la premiere en fut saisie d'un 
frisson que nous, en face de menaces multiples, par trop precises, 
ne savons mSme plus sentir. 



Editorischer Bericht 



»Die Veroffentlichung einer umfangreichen Ausgabe von Schrif- 
ten Walter Benjamins soil deren sachlicher Bedeutung gerecht 
werden^ 1 Der Satz, mit dem Theodor W. Adorno 1955 die im 
wesentlichen von ihm besorgte, im Suhrkamp Verlag erschienene 
zweibandige Ausgabe der »Schriften« seines Freundes einleitete, 
nennt das Ziel, dem audi die Herausgeber der »Gesammelten 
Schriften« sich verpfliditet wissen. Die Bedingungen, es zu er- 
reichen, sind unterdessen - vor allem dank jener Ausgabe, die 
das vergessene Werk Benjamins der literarischen und gelehrten 
OfFentlichkeit nachdrucklich ins Bewufitsein riickte - unver- 
gleichlich giinstiger geworden. Mufite Adorno noch mit einer 
Auswahl sich begniigen, deren Umfang durch die okonomischen 
Moglichkeiten des Verlags limitiert war, so kann die im Ent- 
stehen begriffene Ausgabe zum erstenmal es unternehmen, die 
Schriften Benjamins mit der erreichbaren Vollstandigkeit zu ver- 
sammeln. Wahrend es 1955 an Geld und Zeit fur eine Ausgabe 
gebradi, die »wissenschaftliche Authentizitat« 2 hatte bean- 
spruchen konnen, wird in den »Gesammelten Schriften« Benja- 
mins Werk in kritisch revidierten Texten vorgelegt. Nicht an- 
ders, doch mehr als die aire Ausgabe mochte die neue mit den 
freilich begrenzten Mitteln, iiber welche eine Edition verfiigt, 
etwas von jenem »Versprechen« einlosen, das nach Adorno 
»von Benjamin, dem Schriftsteller und der Person, ausging«\ 
Ober die Rezeption Benjamins konnte Siegfried Unseld 1968 
schreiben, sie sei »die unerwartetste und grofite posthume Rezep- 
tion eines zeitgenossischen Denkers« 4 . Um sie, die nach dem 
Urteil der Herausgeber noch allzuoft ein >blofies Herumtappen< 
ist, auf den Kantischen >sicheren Gang einer Wissenschaft< zu 
bringen, bedurfte es einer neuen Ausgabe. Dafi die machtige 



1 Theodor W. Adorno, Einleitung zu: Walter Benjamin, Schriften. Hg. von Th. 
W. Adorno und Gretcl Adorno unter Mitwirkung von Friedrich Podszus. Frank- 
furt a. M. 1955, Bd. i, S. IX. 

2 a. a. O., S. XXV. 

3 a.a.O., S. IX f. 

4 Siegfried Unseld, Zur Kritik an den Editionen Walter Benjamins, in: Frankfurter 
Rundschau, 24. 1. 1968. 
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Wirkung, die Benjamins Schriften mittlerweile ausiiben, mit 
ihrer >sachlichen Bedeutung<, ihrem singularen Rang konver- 
giert, mag Zufall scheinen; es schafft, so oder so, die notwendi- 
gen Voraussetzungen fur eine kritische Gesamtausgabe, die durch 
Bedeutung und Rang dieser Schriften erfordert ist. Mit der vor- 
liegenden Ausgabe wird versucht, den verniinftigen, zur Zeit 
uberhaupt erfiillbaren Bediirfnissen der Wissensdiaft nachzu- 
kommen. Gleichzeitig soil sie jedoch fur einen grofteren Benut- 
zerkreis den Gebrauchswert einer Leseausgabe behalten. - In 
den letzten Jahren haben Kritiker vom Suhrkamp Verlag und 
von den fiir die Edition der Schriften Benjamins Verantwort- 
lichen wiederholt eine historisch-kritische Gesamtausgabe ver- 
langt. Die Ausgabe, von der jetzt, nach fast zehnjahriger Pla- 
nung und Vorbereitung, die ersten Bande erschienen sind, heifit 
»Gesammelte Schriften«, nicht »Sdmtliche Schriften«; sie ist eine 
kritische Ausgabe, keine historisch-kritisdie. Editionsziel, das die 
Herausgeber sich setzten, wie Grenzen, vor denen sie sich objek- 
tiv sahen, finden in dieser Terminologie ihren Ausdruck: beides 
bestimmt den Charakter der »Gesammelten Schriften«, iiber 
den im folgenden Rechenschaft zu geben ist. 



i. Zur Editionsgeschichte 

Die bisherigen, nach Benjamins Tod veranstalteten Sammel- und 
Einzelausgaben seiner Schriften haben kaum Vorarbeit fiir eine 
wissenschaftliche Edition geleistet 5 . Sie wurden eingeleitet 
mit der »Berliner Kindheit um Neunzehnhundert«, deren Druck 
Benjamin selbst nicht zu erreichen vermocht hatte und von der 
audi keine autorisierte Druckvorlage vorhanden war; Adorno 
edierte das Buch 1950 im Suhrkamp Verlag. Ihm folgte 195 5 — 
von Theodor W. Adorno und Gretel Adorno unter Mitwirkung 
von Friedrich Podszus herausgegeben - die zweibandige Aus- 
wahl der »Sdiriften«. »Nur Theodor W. Adorno konnte Peter 

5 Eine Bibliographic von Benjamins Schriften soil dem letzten Band der vorliegenden 
Ausgabe beigegeben werden. Einstweilen ist zu vergleichen: Rolf Tiedemann, Biblio- 
graphic der Erstdrucke von Benjamins Schriften, in: Zur Aktualitat Walter Benjamins. 
Aus AnlaB des 80. Geburtstags von Walter Benjamin hg. von S. Unseld. Frankfurt 
a. M. 1972, S. 225-279, 
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Suhrkamp bewegen, [die Ausgabe] zu wagen.« 6 Schon 1953 
hatte sie in Druck gehen sollen, aber Suhrkamp trat im letzten 
Augenblick zuriick, weil er die Anmerkungsapparate zu den 
wissenschaftlichen Arbeiten Benjamins gekiirzt wiinschte, die 
Herausgeber jedoch auf sie niciit verzichten wollten 7 . Adorno 
bemiihte sich zwei Jahre lang, die Ausgabe bei anderen Verlagen 
unterzubringen. Erst als das nicht gelang, akzeptierte er Suhr- 
kamps Bedingungen und gab die »Schriften« mit gekiirzten An- 
merkungsapparaten heraus. Der Suhrkamp Verlag sollte gleich- 
wohl seines Engagements fur Benjamins Werk zunachst nicht 
recht froh werden. Von der » Berliner Kindheit« sprach Peter 
Suhrkamp ein halbes Jahr nach ihrem Erscheinen als von dem 
wenigst gekauften Buch seines Verlags 8 ; fiir die Ausgabe der 
»Schriften«, »die in einer Auflage von 2 300 Exemplaren er- 
schien«, »erreichte der Verlag im ersten Jahr 816 Kaufer«, 
»danach liefi der Absatz so nach, dafi eine zweite Auflage nicht 
erforderlich wurde« 9 . 

Die Situation anderte sich 1961, als Unseld den Band »Illumina- 
tionen« herausgab, eine Auswahl aus den zweibandigen »Schrif- 
ten«, die um einige dort fehlende Texte erganzt war. Der iiber 

6 S. Unseld, Walter Benjamin und Frankfurt. [Privatdruck, Frankfurt a. M. 1972, 
S. 14.] 

7 Etnem Brief Peter Suhrkamps an Adorno vom 2$. 6. 1953 zufolge hielten dieser und 
seine Mitherausgcber »ftir den >Ursprung des deutschen Trauerspiels<, die Disser- 
tation iiber den >Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik< und >Ober einige 
Motive bei Baudelaire< eine wissenschaftliche Ausgabe mit alien Anmerkungen und 
Nachweisen, iiberhaupt dem ganzen Apparat fiir notwendig*: »Abgesehen davon«, 
fahrt Suhrkamp fort, »dafi diese Forderung fiir diese drei Stuck c die Einheit der 
Ausgabe zerstorte, weifi idi aus Erfahrung, dafi diese Form der Publikation bei ein em 
schwierigen Text bei der Lektiire immer wieder ablenkt und eine Konzentratfon aller 
Geisteskrafte auf den Text unmdglich macht. [. . .] Wollte ich den Forderungen [der 
Herausgeber] folgen, hiefi das ftir mich, die Ausgabe von vornherein tot zu verlegen. 
Das ist mir aber einmal ein zu kostspieliges Unternehmen, so dafi ich es mir gar nicht 
leisten kann; es erscheint mir aber auch unsinnig.« (Unveroffentlichtes Manuskript im 
Adorno-Nachlafi.) Da auch ernstzunehmende Kntiker stets wieder Adorno die Unzu- 
langlichkeiten der Ausgabe von 195 j vorwerfen, diesen aber Loyalitat zu Suhrkamp 
von einer Darlegung der Editionsgeschichte abhielt, glauben die Herausgeber, das heute 
nachholen zu diirfen. Dafi die Herausgeber die letzten sind, Peter Suhrkamps bedeu- 
tende Verdienste um Benjamins ceuvre im gcringsten schmalern zu wollen, mag aus- 
driicklich hinzugefiigt sein. 

8 So Peter Suhrkamp gegen iiber dem Nachrichtenmagazin »Der Spiegel*; vgl. anon., 
Romane zuerst, in: Der Spiegel, 14. 2. 1951, S. 33. 

9 S. Unseld, Walter Benjamin und Frankfurt, a. a. 0., S. 16. 
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Erwarten grofie Erfolg dieses Bandes bewog den Verlag, in den 
folgenden Jahren Arbeiten Benjamins in zahlreichen, vor allem 
preisgiinstigen Banden zuganglich zu machen. Die von Benjamin 
selbst veroffentlichten Biicher wurden in Einzelausgaben wieder 
herausgebracht: 1955 war bereits die »Einbahnstrafie« erschie- 
nen, 1962 folgten die »Deutschen Menschen«, 1963 der »Ur- 
sprung des deutschen Trauerspiels«, im selben Jahr die Baude- 
laire-Ubertragungen, 1973 Benjamins Dissertation. Neben diese 
Bande traten eine Reihe thematisch gebundener Auswahlen: 
1963 die »Stadtebilder« und »Das Kunstwerk im Zeitalter sei- 
ner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunst- 
sozioIogie«, 1965 »Zur Kritik der Gewalt und andere Aufsatze«, 
1966 die »Versuche uber Brecht« und 1969 der Band »Ober 
Kindheit, Jugend und Erziehung«. In anderen Banden wurden 
die erhaltenen Fragmente zu Buchern, die Benjamin plante, aber 
nicht hatte abschliefien konnen, zusammengestellt. In diese 
Gruppe gehoren die Bande »Charles Baudelaire. Ein Lyriker 
im Zeitalter des Hochkapitalismus« und »Ober Literatur«, die 
1969 erschienen, sowie die 1970 herausgegebene vervollstan- 
digte Ausgabe der Baudelaire-Obertragungen und der Band 
»Ober Haschisch. Novellistisches, Berichte, Materialien« von 
1972. Audi »Goethes Wahlverwandtschaften«, die 1964 im 
Insel-Verlag erschienen, wollte Benjamin schon 1926 in Buch- 
form herausgeben, was aber damals sich zerschlug. 1966 wurden 
die »Illuminationen« um einen zweiten Band ausgewahlter 
Schriften mit dem Titel »Angelus Novus« erganzt; beide Bande 
ersetzten die - inzwischen vergriffene - Adornosche Ausgabe 
der »Schriften«. 1970 schliefilich edierte Gershom Scholem die 
Handschrift der »Berliner Chronik«, einer Vorstufe der »Ber- 
liner Kindheit um Neunzehnhundert«, und 1971 machten die 
»Drei H6rmodelle« mit einer bislang unbekannten, von Benja- 
min zeitweilig bevorzugten literarischen Form bekannt. - Mit 
all diesen Publikationen wurde zunachst nicht primar editori- 
schen Gesichtspunkten gefolgt wie etwa dem des Einsammelns 
von Benjamins Gesamtwerk, vielmehr ging es dem Verlag wie 
den verschiedenen Herausgebern darum, die Werke eines Philo- 
sophen und Schriftstellers, der seit 1933 aus dem deutschen Be- 
wufitsein verdrangt war, der Vergessenheit zu entreifien und 
ihnen die Beachtung zu verschafFen, auf die sie ein Redit besafien. 
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Hinzu trat allerdings bald die Absicht, Liicken der bereits vor- 
handenen Ausgaben zu schliefien und audi unveroffentlichte 
Texte Benjamins zuganglich zu machen. Dafi so in manchen Ban- 
den neben bereits publizierten Arbeiten unpublizierte standen, 
hat dem Suhrkamp Verlag viel Kritik eingetragen, mag indes- 
sen dazu beigetragen haben, die heutige Wirkung von Benja- 
mins Schriften heraufzufiihren. - Ein Teil der posthum erschie- 
nenen Bande ist ohne wissenschaftlichen Anspruch, einige sind 
auEerordentlich nachlassig ediert worden. Immerhin beruhen 
eine Reihe anderer auf einer sorgfaltigen Durchsicht der Texte, 
die sie kritischen Editionen zumindest annaherte; das gilt etwa 
von der Neuausgabe des Trauerspielbuches, von den »Versuchen 
iiber Brecht«, von der vervollstandigten Ausgabe der Baude- 
laire-Obertragungen, von der »BerIiner Chronik«, dem Band 
»Ober Haschisch« und der revidierten Ausgabe der Disserta- 
tion. Manche Textbesserungen, welche diese Ausgaben gegen- 
iiber ihren Vorlagen gebracht haben, konnten fiir die »Gesam- 
melten Schriften« genutzt werden. 

Sorgfaltig durchgesehen sind auch die Texte der beiden in der 
Deutschen Demokratischen Republik erschienenen Ausgaben mit 
Arbeiten Benjamins. Gerhard Seidel greift in dem von ihm 1970 
im Verlag Philipp Reclam jun. herausgegebenen Band »Lese- 
zeichen. Schriften zur deutschsprachigen Literatur« prinzipiell 
auf die Erstdrucke zuriick. Diese weisen indessen eine Anzahl 
redaktioneller Entstellungen auf, die oft - wenn auch keines- 
wegs konsequent - in den Ausgaben des Suhrkamp Verlags 
bereits aufgrund von Benjamins Handexemplaren oder von 
Typoskripten aus dem Nachlafi berichtigt waren. Dariiber hin- 
aus hat Seidel an einigen Arbeiten seines Bandes eigenmachtig 
Absatzbildungen vorgenommen sowie durchgangig Benjamins 
Interpunktion »den heute giiltigen Regeln angeglichen« 10 : ist 
dieses zumindest fiir eine kritische Edition indiskutabel, so jenes 
in jedem Fall unzulassig. Vollends Seidels wissenschaftlich sich 
gerierender Anhang ist wertlos, da er sich darauf kapriziert, die 
Oberlieferungsvarianten einschliefilich der offenkundigen Druck- 
fehler in den posthumen Abdrucken aufzustapeln. Der Anhang 
ist denn wohl auch weniger wissenschaftlich als polemisch inten- 

10 Gerhard Seidel, Quellennadiweise und Eriauterungen, in: Walter Benjamin, Lesezei- 
cfaen. Schriften zur deutschsprachigen Literatur. Hg. von G. Seidel. Leipzig 1970,8.431. 
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diert: wenn Seidel unterschiedslos unbeabsichtigte Textverderb- 
nisse und authentische Textbesserungen, wo immer diese von 
den Erstdrucken differieren, mit den Pradikaten >fliichtiger 
Druck<, >verderbter und unvollstandiger Druck<, >stark feh- 
lerhafter Druck< belegt, dann sollen die Ausgaben des Suhrkamp 
Verlags pauschal diskreditiert werden. Dagegen sind einige Kon- 
jekturvorschlage Seidels von den Herausgebern der »Gesammel- 
ten Schriften« dankbar Ubernommen worden. - Im Aufbau- 
Verlag erschien 1971 - ediert von Rosemarie Heise - »Das Pa- 
ris des Second Empire bei Baudelaire«. Dieser Abdruck der 
friihen handschriftlichen Version eines Aufsatzes, dessen von 
Benjamin durchgesehene Fassung 1969 im Suhrkamp Verlag 
erschienen war, ist von Interesse fur entstehungsgeschichtliche 
Untersuchungen; leider ist die Heisesche Ausgabe in der Bundes- 
republik nicht zuganglich, die westdeutsche nicht in der DDR. 
Gemindert wird der Wert audi dieser Ausgabe, weil die Her- 
ausgeberin ebenfalls glaubte, Benjamins eigenwillige und doch 
nicht unsachgemafte Interpunktion normieren zu miissen 11 . 
So wichtig die posthumen Drucke fiir die Rezeptionsgeschichte 
des Benjaminschen Werks sind, zur kritischen Revision der Tex- 
te vermogen die meisten nur wenig beizutragen. Fiir die Text- 
konstituierung einer wissenschaftlichen Ausgabe sind, natur- 
gemafi, allein die vom Autor selbst besorgten Drucke relevant. 



Exkurs: Die Kr'ttik an den bisherigen Editionen 

1967 kam ein mit heftiger Polemik einhergehender Versuch in 
Gang, die Editionspraxis bei der VerofTentlichung Benjamin- 
scher Schriften in der Bundesrepublik grundsatzlich in Zweifel 
zu Ziehen und zu diffamieren. Die Kontroverse, die sich dabei 
entspann, ist im wesentlichen in Zeitschriften und Zeitungen 
ausgetragen worden. Da sie in einigen Rezensionen der vorlie- 
genden Ausgabe, wenn auch abgeschwacht, fortgesetzt wurde, 
mochten deren Herausgeber mit der gebotenen Kiirze zu der 
Kontroverse weniger Stellung nehmen, als ihre eigene Position 
darin unmifiverstandlich bezeichnen. Zum philologischen Aspekt 

11 vgl. Rosemarie Heise, Zur Textgestaltung, in: "Walter Benjamin, Das Paris des 
Second Empire bei Baudelaire. Hg. von R. Heise. Berlin, Weimar 1971, S. 145 f. 
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der Auseinandersetzung ist anzumerken, dafi die Mehrzahl der 
Kritiker durch Ignoranz sich ausgezeichnet hat. Helmut Hei- 
fienbiittel, der den Streit inaugurierte, erwies sich als un- 
fahig, audi nur - von Benjamin brieflich erwahnte - Arbeiten, 
die publiziert waren, zu identifizieren. Hildegard Brenner warf 
Scholem und Adorno, den Herausgebern der 1966 erschienenen 
»Briefe« Benjamins, wiederholt vor, sie hatten die Brief e an 
Asja Lacis unterschlagen, obwohl sie in ihrer eigenen Zeitschrift 
eine unmifiverstandliche Mitteilung dieser Adressatin publiziert 
hatte, derzufolge kein soldier Brief erhalten war 12 . Hannah 
Arendt versuchte die Adornosche Edition von Benjamins Schrif- 
ten mit dem Satz abzuwerten: »In the only case in which I was 
able to compare. the original manuscript with the printed text, 
/Theses on the Philosophy of History,< which Benjamin gave 
me shortly before his death, I found many important variants « 13 ; 
tatsachlich handelt es sich bei dem >original manuscript um 
eine friihe Handschrift, wahrend Adorno zu Recht ein spateres 
Schreibmaschinenmanuskript publiziert hatte, das nicht minder 
>original< und iiberdies noch vom Autor durchgesehen war. 
Gerhard Seidel fuhrte als Beleg dafiir, dafi in den Ausgaben des 
Suhrkamp Verlags »editorische EingrifTe vorgenommen wur- 
den, die schlechthin als Falschungen bezeichnet werden mussen« 14 , 
Satze einer Arbeit an, von denen Benjamin orTentlich erklart 
hatte, dafi er sie getilgt wiinschte und die dementsprechend in 
den »Schriften« von 1955 und in dem Band »Angelus Novus« 
gestrichen worden waren 15 . ■— Die Untriftigkeit der Polemik 
gegen die bisherigen Editionen erweist sich bereits daran, dafi 
editorische Probleme - zum Teil wirkliche, zum Teil fiktive - 
den Vorwand fiir eine Attacke auf die theoretische Position 
Adornos und seiner Schule abzugeben hatten, deren Differenzen 
zu Benjamins Position dann wiederum den Grund zu angebli- 
chen editorischen Verschleierungen, ja Falschungen ausgemacht 

12 Ober Heifienbuttel und Brenner vgl. R. Tiedemann, Zur »BesciiIagnahme« Walter 
Benjamins oder Wie man mit der Philologie Sdilitten fahrt, in: Das Argument 46, 
Jg. 10, Heft ill (Marz 1968; 2. AufL, Juni 1969), S. 74-93. 

13 Hannah Arendt, Editor's Note, in: Walter Benjamin, Illuminations. Ed. by 
H. Arendt. New York 1968, pp. 267 f. 

14 G. Seidel, Zur vorliegenden Ausgabe, in: Walter Benjamin, Lesezeichen, a. a. O., 

s. 7 f. 

15 vgl. zu dem Sachverhalt die vorliegende Ausgabe, Bd. 4, S. 997 f. 
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haben sollten. Der Nachweis einer Falschung oder Verschleie- 
rung ist in keinem einzigen Fall gelungen. Die Kritiker meinten 
es denn audi politisch - wodurch sie sich manche Sympathien 
gewannen -, doch argumentierten sie philologisch; solange 
aber in philologischen Beweisfiihrungen nicht einmal die ein- 
fachste Aufmerksamkeit der philologischen Sachlage gewidmet 
wird, lassen politische Fragen, die in philologischen durchaus in- 
volviert sein konnen, sich nicht ernsthaft diskutieren. In der Tat 
erbrachte die Kritik an den bisherigen Editionen keine Ge- 
sichtspunkte, die fur eine kritische Edition mehr als blofi selbst- 
verstandlich gewesen waren, wohl aber meist solche, die sich 
selbst erledigten, weil sie ihrerseits sei es auf philologischen Irr- 
tiimern, sei's auf Verschleierung und Falschung basierten. 



2. Nachlass 

Die Ausgabe der »Gesammelten Schriften« wird, in voraussicht- 
lich sechs Banden, nach einer vorlauflgen, eher zu niedrig ge- 
griffenen Schatzung ungefahr 5000 Druckseiten Benjaminschen 
Textes enthalten. Da von hat Benjamin selbst in Buchform 550 
Seiten publiziert; die Bibliographie der ubrigen, zu seinen Leb- 
zeiten in Zeitschriften und Zeitungen gedruckten Arbeiten um- 
fafit - dabei werden wiederholte Abdrucke einbegriffen - 
etwa 430 Titel. Bereits das Verhaltnis dieser vom Autor 
zum Druck gebrachten Texte zu den insgesamt uberlieferten 
kann einen Eindruck von der Bedeutung geben, welche dem 
literarischen Nachlafi Benjamins zukommt. 
Die Geschichte der Oberlieferung des Nachlasses ist bis heute 
nicht vollig aufgeklart. Sammler, der er war, hat Benjamin sei- 
ne Manuskripte und die Abdrucke seiner Arbeiten ungemein sorg- 
faltig archiviert. Als er im Marz 1933 emigrieren mufke, konn- 
te er anscheinend kaum etwas davon mit sich nehmen, aber im 
Oktober 1933 aus Paris vermelden: »Mein Archiv ist, wenig- 
stens was den handschriftlichen Teil betrifTt, zum uberwiegen- 
den Teil durch Freunde hierher gebracht worden.« 16 Ein ande- 
rer Teil freilich blieb in Benjamins letzter Berliner Wohnung in 

16 Walter Benjamin, Briefe. Hg. von Gershom Scholem und Theodor W. Adorno. 
Frankfurt a. M. i$66, S. 593. 
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der Prinzregentenstrafie zuriick 17 und ist seither verschollen. - 
Der gerettete Teil des Archivs samt dem, was wahrend der 
Exiljahre hinzugekommen war, befand sich bis zum Sommer 
1940 in Benjamins Wohnung in Paris, 10 rue Dombasle. Bevor 
er gemeinsam mit seiner Schwester Dora im Juni Paris verliefi, 
nahm Benjamin eine Dreiteilung seines Archivs vor. Die ihm un- 
wichtigsten Materialien blieben in der Wohnung zuriick. Der 
wichtigste Teil: die handschriftlichen Aufzeichnungen zum Pas- 
sagenwerk und Schreibmaschinenmanuskripte sowohl des Me- 
morandums zu den Passagen wie der ungedruckten Teile der 
Arbeit iiber Baudelaire wurden von Georges Bataille in der 
Bibliotheque Nationale versteckt. Den Rest seines Archivs, dem 
Umfang nach den grofiten Teil, nahm Benjamin mit auf die 
Flucht. Bis Ende August 1940 war er mit seiner Schwester in 
Lourdes zusammen und begab sich dann allein weiter nach Mar- 
seille. Ob er den mitgefiihrten Teil des Archivs damals bei der 
Schwester zuriickliefi oder ob dieser erst nach Benjamins Tod an 
sie gelangte, 1st unbekannt; jedenfalls befand Dora Benjamin 
sich bald nach dem Tod ihres Bruders im Besitz seiner Manu- 
skripte. 1941 konnte sie diese, Benjamins Anweisung folgend, 
Adorno iibermitteln: Martin Domke, ein Rechtsanwalt, den 
Benjamin wahrscheinlich von Berlin her kannte - Domke ge- 
horte zum Kreis um Brecht - und mit dem er in der Pariser Zeit 
verkehrt hatte, nahm die Manuskripte bei. seiner Ausreise aus 
Frankreich mit nach den Vereinigten Staaten. Anfang 1942 war 
Adorno in ihrem Besitz. Die Aufzeichnungen und Materialien 
zum Passagen werk wurden 1945 von Bataille dem Schrift- 
s teller Pierre Missac ubergeben, mit dem Benjamin wahrend 
seiner letzten Jahre befreundet gewesen war. Missac mufite 
lange nach einer Moglichkeit suchen, um die Manuskripte an 
Adorno weiterleiten zu konnen; sie wurden schliefilich Anfang 
1 947 durch die Frau eines Angehorigen der amerikanischen Bot- 
schaft in Paris nach New York gebracht. 

Damit war der Hauptteil des Benjaminschen Nachlasses gerettet. 
Adorno uberfuhrte ihn 1950, bei seiner Riickkehr aus der Emi- 
gration, nach Frankfurt a. M. Er vereinigte ihn mit vielen Ma- 
nuskripten und Abdrucken, die Benjamin ihm und seiner Frau 
im Laufe der Jahre geschenkt hatte. Gleichfalls sind die Manu- 

17 vgl. a.a.O., S. 729 und S. 781. 
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skripte, die vom Institut fiir Sozialforschung aufbewahrt wor- 
den waren und deren Erhaltung Leo Lowenthal und Friedrich 
Pollock zu danken ist, dem Nachlafi inkorporiert worden. Die- 
ser - das heutige »Benjamin-Archiv Theodor W. Adorno« in 
Frankfurt - umfafit inzwisdien mehr als 3000 handschriftlich 
beschriebene Blatter und 2650 Blatter Schreibmaschinenmanu- 
skripte. Hinzu kommt eine fast vollstandige Sammlung der zu 
Benjamins Lebzeiten erschienenenAbdrucke.Einige wenigeDruk- 
ke, von denen das Archiv keine Originale besitzt, sind als 
Photokopien vorhanden. Ebenfalls in der Form von Photo- 
kopien bewahrt das Archiv zahlreiche Manuskripte Benjamins, 
deren Originale sich ah anderen Orten, vor allem im Besitz von 
Freunden des Autors befinden. An Briefen Benjamins sind im 
Archiv nur wenige Originale vorhanden, jedoch in Abschriften 
oder Photokopien die Mehrzahl der den Herausgebern der Aus- 
gabe zugangHchen. - Stefan Benjamin, der einzige Sohn und 
Erbe Walter Benjamins, hat vor seinem Tod im Februar 1972 
die Verfiigung iiber samtliche Rechte am Werk seines Vaters so- 
wie die Betreuung des Nachlasses einem Gremium »Nachlafiver- 
waltung Walter Benjamin« iibertragen, dessen Sitz Frankfurt ist 
und dem Gretel Adorno, Gershom Scholem und Siegfried Un- 
seld angehoren. Fiir die Dauer der Arbeit an der vorliegenden 
Ausgabe stellte die Nachlafiverwaltung - die, durch Scholem, 
direkt an der Herausgabe beteiligt ist - das Archiv uneinge- 
schrankt fiir die Editionsarbeiten zur Verfiigung. Die Herausge- 
ber haben vor Beginn ihrer Arbeiten den gesamten Manuskript- 
und Typoskriptbestand des Archivs auf Mikrofilmen aufnehmen 
lassen. Der Nachlafi wurde, getrennt nach Handschriften, Typo- 
skripten und Abdrucken, mit fortlaufenden Nummern signiert; 
dabei ist die Ordnung bewahrt worden, in der sich die Materia- 
lien zum Zeitpunkt der Ubernahme des Archivs durch die 
Herausgeber befanden. - Zu hoffen ist, dafi nach Abschlufi der 
Ausgabe das Benjamin-Archiv von einer offentlichen Bibliothek 
iibernommen werden kann, die fernere wissenschaftliche Bear- 
beitung gewahrleisten wiirde. 

Neben dem Frankfurter Benjamin-Archiv stiitzen die »Gesam- 
melten Schriften« sich auf die Sammlung Gershom Scholems, 
die sich in Jerusalem befindet. Benjamin hatte seit Beginn seiner 
Freundschaft mit Scholem im Jahr 191 5 diesem zahlreiche 
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Manuskripte und Abdrucke geschenkt: Scholem schien ihm die 
beste Gewahr dafur zu bieten, dafi sie auf keinen Fall verloren- 
gingen. In der Tat ist die Erhaltung mancher Benjaminscher 
Arbeiten allein der Treue zu danken, mit der Scholem das Werk 
des Freundes hiitete. So enthalt seine Sammlung Manuskripte 
der ungedruckten, in Frankfurt fehlenden Friihschriften - teils 
als Originale, teils in Abschriften von Scholems Hand oder in 
der von Benjamins Frau. Da die diesen Abschriften zugrunde 
liegenden Originale verlorengingen, sind Scholems Abschriften 
die einzigen Zeugen dieser Texte. Weiter besitzt Scholem Ben- 
jamins Handschriften von einigen seiner bedeutendsten Texte, 
etwa die der Wahlverwandtschaftenarbeit, des »Ursprungs des 
deutschen Trauerspiels« und des Essays iiber Karl Kraus. End- 
lich sind auch in Scholems Sammlung nahezu samtliche Erst- 
drucke vorhanden. 

Erhalten blieb ebenfalls der Teil von Benjamins literarischem 
Nachlafi, der 1940 in seiner Pariser Wohnung von ihm zuriick- 
gelassen worden war. »Er wurde nach Benjamins Flucht von 
der deutschen Gestapo [. . .] beschlagnahmt und nach Berlin 
gebracht. Gegen Ende des Krieges wurde er mit anderen Nach- 
lassen nach Oberschlesien ausgelagert. Der Bestand wurde in- 
folge der Kriegshandlungen zum Teil vernichtet, der ubrige Teil 
von der Roten Armee beschlagnahmt und spater in die Sowjet- 
union transportiert. Diese ganzen Materialien wurden dann im 
Jahre 1957 an die DDR zurikkgegeben.« 18 Dieser in der DDR 
befindliche Teil des Benjaminschen Nachlasses wurde zunachst 
im Deutschen Zentralarchiv in Potsdam aufbewahrt, inzwischen 
aber den Literatur-Archiven der Deutschen Akademie der Kun- 
ste zu Berlin (Ost) ubergeben. 

Da der Berliner Nachlafiteil den Herausgebern nidit zur Verfiigung stand, 
sei hier wenigstens angegeben, was er enthalt; die Herausgeber sind dabei auf 
Informationen aus dntter Hand angewiesen, deren Riditigkeit und Voll- 
standigkeit sie nicht uberpriifen konnten. Danach scheint der Grofiteil der 
Materialien aus den seit 1933 an Benjamin gerichteten Briefen zu bestehen. 
Als Briefsdireiber werden u. a. genannt: Benjamins Frau Dora Sophie, sein 
Sohn Stefan und seine Schwester Dora, Ernst Bloch, Grete de Francesco, 
Gisele Freund, Franz und Gustav Gliick, Elisabeth Hauptmann, Max Hork- 

18 R. Heise, Der Benjamin-Nadilafi in Potsdam, in: alternative $6/57, Jg. 10, Okto- 
ber/Dezember 1967', S. 187. 
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heimer, Werner Kraft, Asja Lads, Bernhard Reich, Carl Linfert, Leo Lowen- 
thal, Klaus Mann, Friedrich Pollock, Gershom Scholem, Alfred Sohn-Rethel, 
Grete SterTin, Karl Thieme, Helene Weigel, Bertolt Brecht, Theodor W. Adorno, 
Gretel Adorno, Egon Wissing, Hermann Hesse, Max Brod, Wilhelm Speyer, 
Germaine Krull, Rudolf Olden, Sylvia Beach, Rudolf Alexander Schroder 
und Willi Bredel. Zu deren Briefen kommen eine Reihe von Durchschlagen 
Benjaminscher Briefe sowie Briefkonzepte von seiner Hand; als Adressaten 
werden genannt: Horkheimer, Speyer, Adorno, Klaus Mann, Scholem, Pol- 
lock, Brecht und SterTin. Fur die Ausgabe der »Gesammelten Schriften* ware 
vor allem eine umfangreiche Sammlung von Benjamins Arbeiten fur den 
Rundfunk wichtig gewesen, die anders nicht erhalten sind. Weiter befinden 
sich in Berlin die im Aufbau-Verlag veroffentlichte Handschrift von »Das 
Paris des Second Empire bei Baudelaire* sowie Masdunendurchschlage der 
^Berliner Kindheit urn Neunzehnhundert«. Schliefilich werden in dem Be- 
standsverzeichnis des Berliner Nachlafiteils, das von einem Besucher vor Jah- 
ren, als dieser Teil noch in Potsdam lagerte, angefertigt worden war und das 
den Herausgebern zuganglich ist, folgende Titel und Gegenstande angefiihrt: 
»Franzosisches Roman-Manuskript (Ubersetzung?)«, »Kartothek der Schriften 
von 191 1-1928*, »Pariser Kunstausstellungs-Programme*, »i Exemplar der 
>Einbahnstrafie<«, »i Exemplar des >TrauerspieIs<«, »Scheidungs- und Erb- 
schaftsdokumente«, » Testament*, »Friedrich Engels, Bauernkrieg*, »Photos«, 
•Adrefibuch mit Extra- Adrefi-Karten« und »Biicherlisten«. 

Zu erwahnen bleibt, dafi Anfang der sechziger Jahre einige 
Manuskripte Benjamins aus dem Besitz von Martin Domke im 
Antiquariat Heinemann in Montreal zum Verkauf standen. Sie 
sind von dem Germanisten Clemens Heselhaus erworben wor- 
den. Aber audi hier sind die Herausgeber auf vage Informa- 
tionen angewiesen, denen zufolge Heselhaus Maschinenmanu- 
skripte von einigen Hdrmodellen - die zumindest zum Teil 
mit den in Band 4 dieser Ausgabe gedruckten identisch waren - 
sowie die Zettelkartei zu einer Lichtenberg-Bibliographie zu 
besitzen scheint, an der Benjamin um 193 1 gearbeitet hat. 



3. Zum Inhalt der Ausgabe 

Die vorliegende Ausgabe enthalt Benjamins gesammelte, nicht 
seine samtlichen Schriften, weil sie, zunachst aus objektiven 
Griinden, dem Ideal absoluter Vollstandigkeit nicht zu genii- 
gen vermag. Die Materialmen, die den Herausgebern zur Ver- 
filgung stehen, sind, trotz ihres Umfangs, nicht umfassend - 
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und zwar in doppeltem Sinn: dem mutmafilicher und dem er- 
weislicher Unvollstandigkeit. 

i. Es ist nicht bekannt, was an Manuskripten - eingeschlossen 
die Originate, von denen lediglich Scholemsche Abschriften exi- 
stieren - 1933 in Berlin verlorenging und was davon noch nicht 
einmal in solchen Abschriften vorhanden war; dafi von solchen 
Manuskripten je noch etwas aufgefunden wird, erscheint un- 
wahrscheinlich, ist jedoch nicht vollig auszuschliefien. Weiter 
wird die Vollstandigkeit der Ausgabe moglicherweise dadurch 
eingeschrankt, dafi bei Benjamins Schwester in Paris, vermut- 
lich auch bei seiner friiheren Frau in San Remo Manuskripte 
verlorengegangen sind; doch diirfte es dabei kaum um einzige 
Originale sich gehandelt haben. Vor allem in seinen friiheren 
Jahren hat Benjamin gelegentlich Freunden Manuskripte ge- 
schenkt. Spuren dieser Art, auf die die Herausgeber stiefien, sind 
sie durchweg nachgegangen, dafi sie aber auf alle gestofien 
waren, wagen sie nicht zu behaupten. 

2. Von einer Reihe dem Titel oder der Thematik nach bekann- 
ten Arbeiten Benjamins ist zu befiirchten, dafi sie endgultig 
verschollen sind. Das gilt fur eine um 191 5 entstandene Arbeit 
iiber die Phantasie und die Farbe, fiir einen Text »Regenbogen«, 
der spatestens im Frlihjahr 191 6 geschrieben wurde, und von 
einem wohl etwas spater zu datierenden Aufsatz iiber Gryphius. 
Hierher gehoren der Aufsatz »Der wahre Politiker« - eine 
Kritik von Scheerbarts »Lesab£ndio« -, an dem Benjamin 19 19 
und 1920 arbeitete, sowie die etwa gleichzeitig entstandene Re- 
zension von Blochs »Geist der Utopie« und ein Text »Phantasie 
iiber eine Stelle aus dem Geist der Utopie«. Weiter sind ver- 
schollen ein Maurice de Guerin gewidmeter Text »Der Cen- 
taur* von 19 17 oder 1918, ein Aufsatz »Es gibt keine geistigen 
Arbeiter« von 1920, die Notiz »Leben und Gewalt« aus dem- 
selben Jahr und ein Aufsatz von 1921 iiber die Bilder von Au- 
gust Macke. Als verloren mufi auch der poetische Nachlafi der 
Briider Fritz und Wolf Heinle gelten, an dem Benjamin jahre- 
lang editorisch gearbeitet hat — eine Arbeit, die ihm wichtig 
genug war, um sie in seinem Testament ausdriicklich zu erwah- 
nen. Gelegentlich berichtete Benjamin von einer grofieren Ar- 
beit iiber Lyrik, die ebenfalls nicht erhalten ist; wahrscheinlich 
wurde sie nicht abgeschlossen, moglicherweise ist sie identisch 
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mit der Einleitung zur geplanten Edition von Fritz Heinles 
Nachlafi gewesen. Verschollen ist schliefilich die Obersetzung 
von Prousts »Sodome et Gomorrhe«. 

3. Die Bestande des Berliner Nachlafiteils sowie die Manuskrip- 
te im Besitz von Heselhaus konnten fur die Ausgabe nicht be- 
nutzt werden. Im letzteren Fall konnen die Herausgeber hof- 
fen, dafi es kein namhafter Schade ist, der der Ausgabe durch 
die Unzuganglichkeit, wo nicht den Eigensinn eines Vertreters 
der Wissenschaft erwachst, die, seit von einem anderen ihrer 
Reprasentanten das Trauerspielbuch als Habilitationsschrift ab- 
gelehnt wurde, kein rechtes Verhaltnis zu Benjamin zu gewin- 
nen vermochte. Das Fehlen der in Berlin vorhandenen Radio- 
texte bedeutet dagegen die empfindlichste Liicke im Textbestand 
der Ausgabe, die deswegen eine - von Benjamin selbst offenbar 
unterschatzte - Seite seiner Produktion nur ganz unzulang- 
lich dokumentieren kann. Alle Versuche der Herausgeber, das in 
der DDR vorhandene Material benutzen oder audi nur einsehen 
zu konnen, sind gescheitert; weder das Deutsche Zentralarchiv 
noch die Deutsche Akademie der Kiinste haben Griinde fur ihre 
Verweigerung der Kooperation genannt. Die Herausgeber konn- 
ten sich des Eindrucks nicht erwehren, als wollten hier die Insti- 
tutionen eines sozialistischen Staates demonstrieren, dafi audi 
von ihnen leider noch gilt, was Gerhard Seidel zufolge auf den 
Privatbesitz von Autographen beschrankt sein soil: »Einsicht- 
nahme und wissenschaftliche Benutzung sind mitunter personen- 
gebunden oder nur beschrankt moglich; die Erlaubnis zui* foto- 
mechanischen Vervielfaltigung wird nicht immer gegeben. Die 
Forschung, insbesondere die Edition, kann in solchen [. . .] Fal- 
len ernsthaft behindert bzw. lahmgelegt werden.« 19 
Bei den in Berlin vorhandenen Arbeiten fur den Rundfunk, die in der Aus- 
gabe fehlen miissen, handelt es sich urn Texte mit folgenden Titeln: »Berliner 
Puppentheater«, »Das damonische Berlin«, »Ein Berliner Straflenjunge«, »Ber- 
Iiner Spielzeugwanderung I und II«, »Berliner Dialekt«, »Strafienhandel und 
Markt in Alt- und Neu-Berlin«, »Borsig«, »Theodor Hosemann«, »Miets- 
kasernen«, » Wanderung durch die Mark Brandenburg«, »Besuch im Messing- 
werk«, » Wahre Geschichten von Hunden«, »Rauberbanden im alten Deutsch- 
land«, »Hexenprozesse«, »Die Bastille«, »Caspar Hauser«, »Cagliostro«, 
»Dr. Faust«, »Zigeuner« f '»Theaterbrand in Kanton*, »Erdbeben von Lissa- 
19 G. Seidel, Die Funktions- und Gegenstandsbedingtheit der Edition untersucht an 
poetischen Werken Bertolt Bredits. Berlin 1970, S. 16. 
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bon«, »Mississippi-Oberschwemmung von i927«, »Untergang von Herkula- 
neum und Pompeji*, »Eisenbahnkatastrophe von Firth of Tay«, »Briefmar- 
kenschwindel«, »Leben, Meinung und Taten des Hieronymus Jobs von Kor- 
tum«, »Bootleggers«, Diese Texte - sie sciieinen Vorlagen zu Sendungen fur 
Kinder und Jugendliche darzustellen - durften in ihrer Mehrzahl 1930 und 
193 1 entstanden sein. Zur selben Zeit schrieb Benjamin die gleichfalls nur in 
Berlin vorhandenen Radiotexte »Pariser Kopfe«, »Buch und Film«, »Gides 
Berufung* und » Thornton Wilders >Cabala<«. Schliefiiich befindet sidi in 
Berlin ein Streitgesprach iiber Literatur, das Benjamin mit Wilhelm Speyer 
fuhrte20. 

Neben diesen verschollenen oder gegenwartig unzuganglichen 
Manuskripten fehlen in der Ausgabe drei weitere Gruppen 
von Texten. 

4. Auf einen vollstandigen Abdruck der ausgesprochenen Ju- 
gendschriften Benjamins ist verzichtet worden; es sind das in 
erster Linie Erzahlungen, die, vor 1913 geschrieben, allenfalls 
von biographischem Interesse sind. Es erschien den Heraus- 
gebern nicht angangig, sie in einer Ausgabe auszubreiten, welche 
der sachlichen Bedeutung ihres Autors Gerechtigkeit widerfah- 
ren lassen mochte 21 . 

5. Verzichtet wurde audi auf einen Abdruck von Gedichten 
Benjamins. - Benjamin schrieb eine Sonettenfolge auf den Tod 
von Fritz Heinle und Rika Seligson, sowie an seine Frau und 
an Asja Lacis gerichtete Gedichte: alle sind verschollen oder 
verloren. Erhalten blieben lediglich wenige Gedichte aus Benja- 
mins Jugend und einige der an Jula Cohn gerichteten Verse. 
Die letzteren konnen aus Griinden des Personenschutzrechts zur 
Zeit nicht veroffentlicht werden. Unter diesen Umstanden glaub- 
ten die Herausgeber, audi von einem Abdruck der Jugendge- 
dichte absehen zu sollen, die Benjamins Iyrische Produktion 
doch nur ganz unzulanglich reprasentieren wiirden. 

6. Dariiber hinaus ist die Ausgabe insofern unvollstandig, als 
aus wirtschaftlichen Griinden von Benjamins Obersetzungen, zu- 
mindest vorerst, aliein die Baudelaire-Obertragungen abge- 
druckt werden konnen. Nach dem Urteil der Herausgeber bil- 

20 vgl. fiir diese Angaben Sabine Schiller, Zu Walter Benjamins Rundfunkarbeiten, 
in: Literatur und Rundfunk 1923—1933. Hg. von Gerhard Hay, Hildesheim 1975, 
S. 309-317; tiber die Zuverlassigkeit der Angaben von Schiller jedoch die vorliegende 
Ausgabe, Bd. 2, S. 1442, Anm. 

21 vgl. die vorliegende Ausgabe, Bd. 4, S. 1074 f. 
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det - anders als die Jugendnovellen und das von den Gedichten 
Erhaltene - Benjamins Obersetzungsarbeit insgesamt, vor allem 
aber die dem Werk Prousts gewidmete, einen wesentlichen und 
iiberaus bedeutenden Bestandteil seiner Produktion; sie rechnen 
damit, dafi es sparer moglich sein wird, die Obersetzungen der 
Ausgabe anzugliedern. 

Abgesehen von den bezeichneten Einschrankungen umfafit die 
Ausgabe selbstverstandlich Benjamins Schriften vollstandig. 



4. Gliederung der Ausgabe 

Angesichts der drei fiir die Edition des Gesamtwerks eines Au- 
tors sich anbietenden Gliederungsprinzipien - der Anordnung 
seiner Schriften nach der Chronologie ihrer Entstehung, der An- 
ordnung unter Aspekten der literarischen Form und der nach 
inhaltlich-thematischen Korrespondenzen - haben die Heraus- 
geber fiir eine Kombination der beiden letzten sich entschieden. 
Die Schwierigkeit, ein angemessenes Gliederungsprinzip fiir die 
Ausgabe zu finden, resultiert fraglos aus dem, was Adorno den 
paradoxen Nominalismus des Benjaminschen Denkens genannt 
hat und was darin sich niederschlagt, dafi nahezu jeder einzelne 
Text dieses Autors eine ihm spezifische Form gefunden hat. 
Manchmal schien es den Herausgebern, als stelle der Aufbau der 
Ausgabe sie vor die Aufgabe einer Zirkelquadratur: einerseits 
war ihr die grofitmogliche Brauchbarkeit und Obersichtlichkeit 
zu verleihen, andererseits sollte doch nirgendwo dem einzelnen 
Text durch eine ihm aufierliche Konstellation, durch >Einord- 
nung< oder gar >Unterordnung< innerhalb des ceuvre Gewalt 
angetan werden. 

Die chronologische Anordnung - bei umfangreicheren Gesamt- 
werken oft mehr eine Verlegenheit, durch die der Editor sich 
einer seiner wichtigsten Aufgaben entzieht - mufite im Fall der 
Benjaminschen Schriften schon deshalb ausscheiden, weil die Ent- 
stehungsdaten bei den meisten seiner Arbeiten nicht hinreichend 
sich sichern lassen. Fast niemals hat Benjamin seine Manuskripte 
datiert, auch Briefe und Tagebiicher bieten nur selten Hinweise 
auf das genaue Entstehungsdatum bestimmter Arbeiten. Dabei 
ist Benjamins Handschrift seit der Jugend ihrem ganzen aufierst 
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differenzierten Duktus nach im wesentlichen unverandert geblie- 
ben. Hinzu kommt, dafS von Benjamin bevorzugte Papiersorten 
iiber Jahre, einige iiber Jahrzehnte hin benutzt wurden. So 
bieten auch Handschrift und Papier keine verlafilichen Anhalts- 
punkte bei Datierungsproblemen. Eine iiber weite Strecken auf 
blofie Vermutungen der Herausgeber angewiesene Chronologie 
aber schien ihnen als Gliederungsgesichtspunkt nicht vertretbar. 
Er hatte ihnen freilich audi dann sich verboten, wenn jene Chro- 
nologie gesicherter ware: ihnen war vorab daran gelegen, nicht 
eine museale Sammlung der Benjaminschen Schriften einzurich- 
ten, sondern den Anschein der Sterilitat zu vermeiden, der gerade 
chronologisch exakten Anordnungen leicht anhaftet; sie glaubten, 
alles tun zu sollen, was der unabgelenkten inhaltlichen Rezeption 
irgend zugute kommt. - Die numerische Menge von Texten oft 
geringen Umfangs und divergentester Thematik, in denen das 
ceuvre Benjamins sich darbietet, machte die Aufgabe unausweich- 
lich, eine sinnvolle, in sachlichen Kriterien begriindete Ordnung 
in die Texte zu bringen, die der Zufalligkeit ihrer haufig durch 
aufiere Anlasse bedingten Entstehung iiberlegen war. Selbst- 
verstandlich mufiten dabei zugleich dieWandlungen,die das Den- 
ken Benjamins in der Zeit erfahren hat, erkennbar bleiben. 
Auf der Hand lag bei einem Autor wie Benjamin, fur den das 
Problem der sprachlichen Darstellung von eminenter Bedeutung 
ist, eine erste, grobe Gliederung nach abgeschlossenen und Frag- 
ment gebliebenen Texten. Die Zuordnung zur einen oder ande- 
ren Gruppe war im allgemeinen unproblematisch. So enthalt die 
Ausgabe der »Gesammelten Schriften« in den ersten vier Banden 
die von Benjamin selbst zum Druck gebrachten Arbeiten sowie 
solche Texte aus dem Nachlafi, die als abgeschlossen gelten kon- 
nen. Die beiden letzten Bande umfassen die Fragmente. Der 
fiinfte Band ist dem Passagenwerk vorbehalten. Im sechsten 
werden die ubrigen erhaltenen Fragmente, Notizen und Ent- 
wiirfe gesammelt, soweit sie nicht Vorstufen zu abgeschlossenen 
Arbeiten darstellen; in diesem Fall wird das f ragmen tarische 
Material in den Apparaten der Texte, zu denen es jeweils ge- 
hort, benutzt. Ferner wird der sechste Band Benjamins Tage- 
biicher, die » Berliner Chronik« sowie andere autobiographische 
Aufzeichnungen enthalten; diese Texte haben insofern ebenfalls 
Fragmentcharakter, als sie nur in der Gestalt von ersten Nieder- 
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sdiriften vorliegen und vom Autor nicht zur Veroffentlichung 
bestimmt waren. 

Fur die weitere Aufgliederung der abgeschlossenen Arbeiten 
glaubten die Herausgeber anfangs, einen deutlichen Hinweis in 
Benjamins Satz zu besitzen, demzufolge es dem philosophischen 
Schrifttum - und er forderte es emphatisch gerade von dem, was 
er selbst dazu beizutragen bestrebt war - eigen sei, »mit jeder 
Wen dung von neuem vor der Frage der Darstellung zu stehen« 22 . 
Das aber verweist die Darstellung auf literarische Formen und 
die Arbeit an ihnen. Die Kritik indessen, wie sie an dem Gat- 
tungsbegriff als einem Gliederungsprinzip bei der Edition nach- 
klassischer Dichter geiibt wurde, bestatigte sich auch an der 
philosophischen Prosa Benjamins. Eine Gruppierung der Benja- 
, minschen Texte nach gelaufigen literarischen Formen oder gar 
Gattungen laEt sich streng nicht durchfuhren. Wohl gibt es nicht 
wenige Arbeiten von Benjamin, deren Zusammengehorigkeit 
durch Kriterien solcher Formen hinlanglich bestimmt wird - in 
der vorliegenden Ausgabe diirfte das fur die Gruppen der »Vor- 
trage und Reden«, der »Satiren, Polemiken, Glossen«, der 
»Illustrierten Aufsatze«, der »H6rmodelle« und der erzahlen- 
den Texte am unverfanglichsten gelten. Im Hinblick auf das 
Gesamtwerk war jedoch zu konstatieren, dafi Benjamin nur so- 
weit eines gesetzten - sei es des iiberkommenen, sei's eines 
autonom begriindeten - Formenkanons sich bediente, wie die 
Formen nicht dem jeweiligen inhaltlich spezifischen Themen- 
komplex Zwang antaten, also der Gehalt selber konstitutiv flir 
Formwahl, Formmodifikation, ja ungelaufigen und originellen 
Formgebrauch wurde. Archaische Formen wie Kommentar und 
Traktat sind bei Benjamin gerade durch strengste, von der 
inneren Denkbewegung geforderte Anwendung wieder zu au- 
thentischen Gattungen geworden - zu ungelaufigen im Sinn der 
Rettung eines langst Verschwundenen und Aufgebrauchten. Der 
behandelte Gegenstand bedingte die Form seiner Behandlung: 
hatte keine etablierte vor sich, sondern trieb in dialekti- 
schem Prozefi die ihm adaquate neu hervor. Die fiir Benjamins 
Produktion vielleicht spezifischste Form, der Essay in dem Sinn, 
wie er zuerst von Lukacs als literarische Form sui generis er- 
kannt wurde, ist etwa formal deutlich unterschieden von einer 

22 oben, S. 207. 
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Reihe anderer Arbeiten des Autors, die zwar gleichfalls den 
Charakter des Versuchs an sich tragen, aber ohne jenes Moment 
asthetischer Geschlossenheit, das dem Essay eignet; Arbeiten, die 
am ehesten als theoretische Studien zu bezeichnen sind. Wah- 
rend Benjamins eigentliche Essays allesamt literarischen oder 
asthetischen Gegenstanden gewidmet sind, handeln seine Stu- 
dien philosophische Themen in eher traditionellem Sinn ab. 
Audi wo solche Studien von literarischen Gegenstanden aus- 
gehen, wie im Fall der friihen Arbeit iiber Holderlm, ist ihr 
Gehalt metaphysisdi-geschichtsphilosophischen Charakters. Fiir 
die Holderlin-Arbeit besagt das, dafi sie Texten wie dem »Pro- 
gramm einer kommenden Philosophie« oder der »Kritik der 
Gewalt« naher steht als den literaturkritischen Essays iiber 
Gottfried Keller oder uber den Surrealismus. Von den literari- 
schen Essays wiederum eindeutig abgrenzbar ist eine andere 
Gruppe von Texten, die seit Ende der zwanziger Jahre entstan- 
den und formal charakterisiert sind durch eine bestimmte Ag- 
gressivitat in der Argumentation sowie durch eine aufierst be- 
dachte Vereinfachung der sprachlichen Mittel. Der Form dieser 
Arbeiten - die Herausgeber haben sie als »Kulturpolitische 
Artikel und Aufsatze« zusammengestellt - korrespondiert ein 
gemeinsamer Gehalt: die Absicht, in den literarischen Tages- 
kampf unmittelbar einzugreifen. Es erwies sich sodann, dafi die 
so - auf Grund eingehender, hier nur kursorisch angedeuteter 
Erwagungen - gebildeten Gruppen von Arbeiten jeweils in be- 
stimmten Perioden des Benjaminschen Denkens entstanden sind 
oder vorherrschten. Die Mehrzahl der »Metaphysisch-geschichts- 
philosophischen Studien « etwa wurde zwischen 1914 und 1921 
geschrieben; spater bediente Benjamin sich nur noch gelegentlich 
dieser Form, ohne sie freilich jemals ganz aufzugeben. »Literari- 
sche und asthetische Essays« schrieb er seit Beginn der zwanzi- 
ger Jahre bis zum Ende seines Lebens: sie markieren die Ab- 
losung seines Denkens von traditioneller Philosophic und die 
Bindung an konkrete Texte, die dann beibehalten wurde. Das 
Ende der zwanziger und der Anfang der dreifiiger Jahre waren 
die Periode der »Kulturpolitischen Artikel und Aufsatze«, die 
Benjamins Versuch der Aneignung des Marxismus bezeichnen; 
1933 verlor diese Form der Schriftstellerei ihr AngrifTsobjekt. 
- Aufschlusse soldier Art diirften fiir die Entwicklung Ben- 
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jamins Wesentlicheres betreffen, als einer abstrakt-chronolo- 
gischen Darbietung des Gesamtwerks erreidibar ware. - Bei 
dem Aufbau der Ausgabe, zu dem die Herausgeber schliefi- 
lich gelangt sind, kontrollieren sich gleichsam formale und 
inhaltliche Kriterien wechselseitig. Einzelne Texte, die sich 
nirgends recht einfiigen wollten, wurden am Ende denjenigen 
Gruppen zugeschlagen, zu denen sie ihrem Inhalt nach gehoren, 
anstatt dafi sie aufierlich klassifiziert worden waren. 
Im einzelnen gliedert die Ausgabe sich folgendermafien: 
i. Der erste Band vereinigt die fur Benjamins Philosophic zen- 
tralen, audi aufierlich umfangreichsten Abhandlungen, deren 
jede einzelne eine eigene Form reprasentiert, wo nicht konsti- 
tuiert: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, 
Goethes Wahlverwandtscha fieri, Ur sprung des deutschen Trauer- 
spiels sowie aus dem Korhplex des Passagenwerks die von Ben- 
jamin selbst abgezweigten, als einzige abgeschlossenen Texte: 
den Kunstwerk-Aufsatz, die Arbeiten iiber Baudelaire und die 
Thesen Vber den Begriff der Geschichte. 

2. Der zweite Band umfafit die ubrigen theoretischen Aufsatze, 
Essays und Vortrage in sieben Abteilungen: Fruhe Arbeiten zur 
Bildungs- und Kulturkritik, Metaphysisch-geschicbtsphilosophi- 
sche Studien, Liter arische und dsthetische Essays , Asthetische 
Fragmente, Vortrage und Reden, Artikel fur Enzyklopddien und 
Kulturpolitische Artikel und Aufsatze. 

3. Der dritte Band enthalt von der kurzen Anzeige bis zur Be- 
sprechung mit Abhandlungscharakter samtliche Kritiken und 
Rezensionen literarischer Neuerscheinungen; hier war eine For- 
menfiille - Funktionale differentester literarischer Strategic - 
unter dem zentralen Gesichtspunkt der literaturkritischen Wirk- 
samkeit Benjamins zu dokumentieren. 

4. Der vierte Band versammelt in einer ersten Abteilung spezi- 
fische Buchformen: die Baudelaire-Obertragungen, das Apho- 
rismen- und Fragmentenbuch Einbahnstrafie, das Briefbuch 
Deutsche Menschen und die Berliner Kindheit um Neunzehn- 
hundert. Die zweite Abteilung des Bandes enthalt in sieben 
weiteren Gruppen Denkbilder; Satiren, Polemiken, Glossen; 
Berichte; Illustrierte Aufsatze; Hormodelle; Geschichten und 
Novellistisches sowie Miszellen. 

Innerhalb jeder Gruppe, beim ersten und dritten Band inner- 
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halb der Bande selber, finden sidi die Arbeiten chronologisch 
angeordnet. Dabei ist fiir den ersten Band und die erste Abtei- 
lung des vierten Bandes die absolute Chronologie der Entstehung 
gesichert. Beim zweiten und dritten Band sowie bei der zweiten 
Abteilung des vierten Bandes mufite fiir die von Benjamin selbst 
publizierten Arbeiten im allgemeinen an die Stelle der Entste- 
hungschronologie die der Erstpublikation treten - deren Datum 
jedoch meistens von dem der Entstehung nicht weit abliegt -, 
fiir aus dem Nachlafi publizierte Arbeiten im allgemeinen die 
relative Chronologie ihrer Entstehung. Bei einigen Rezensionen 
des dritten Bandes ist die Unsicherheit der Einordnung am 
grofiten: hier mufiten die Herausgeber sich damit begniigen, 
nicht zu datierende Arbeiten am Ende der Jahre einzuordnen, 
in denen die rezensierten Biicher erschienen waren. 
Auf die Untergliederung der Fragmentenbande kann an dieser 
Stelle nicht im einzelnen eingegangen werden: die Oberlegun- 
gen der Herausgeber hierzu sind noch nicht abgeschlossen. Der 
Abdruck des Passagenwerkes hat der von Benjamin selbst be- 
sorgten Anordnung der Aufzeichnungen zu folgen, so viele Pro- 
bleme diese der Rezeption audi bietet; die Fragmente des sech- 
sten Bandes diirften sich am sinnvollsten in einer Anordnung nach 
Themenkreisen, die autobiographischen Schriften in einer nach 
der Chronologie der behandelten Ereignisse darstellen lassen. 
Vor Inkonsequenzen bei der Anwendung ihrer Gliederungsprin- 
zipien haben die Herausgeber sich da nicht gescheut, wo solche 
dem Aufbau einzelner Bande zugute kamen. Dem dienen etwa 
die einzelnen Banden beigegebenen Anhange - ihre Einrich- 
tung wird an den entsprechenden Stellen des Anmerkungsappa- 
rats begriindet -, aber audi die Aufnahme der »2entralpark«- 
Fragmente in den Textteil des ersten Bandes. Die Gliederung 
kann niemals Selbstzweck in einer Edition sein; deren konstitu- 
tive Einheit ist das einzelne Werk, seinen Stellenwert im Ganzen 
mufi die Gliederung zu artikulieren suchen. 



5. Zur Wahl der Druckvorlagen 

Die Entscheidung, ob eine historisch-kritische oder eine kritische 
Ausgabe zu veranstalten sei, hatten die Herausgeber nicht zu 
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treffen: eine historisch-kritische Gesamtausgabe der Schriften 
Benjamins ware weder 2u finanzieren gewesen, nodi hatte sie 
in anderen als schlechterdings unvertretbar grofien Zeitraumen 
abgeschlossen werden konnen. Durch den damit gesetzten Ver- 
zicht auf die Dokumentation der Entstehungsprozesse von Ben- 
jamins Schriften gewann die Frage an Bedeutung, welche Zeu- 
gen bei mehrfach uberlieferten Arbeiten als Druckvorlage zu 
wahlen waren. In der Ausgabe gelangen in diesen Fallen jeweils 
die Texte letzter Hand zum Abdruck. Fur Benjamins Schriften 
gilt nahezu ausnahmslos, dafi der »authentische Text am Ende 
der Reihe der Entstehungsvarianten stent, sowek es fiir das 
einzelne Werk handschriftliche Entwurfe« 23 oder andere Vor- 
stufen gibt. Lediglich bei solchen Arbeiten, deren gedruckte Fas- 
sung Fremdkorrekturen - meist Eingriffe von Redaktionen - 
aufweist, die Benjamin zwar zugelassen und insofern formal 
autorisiert hat, deren Billigung aber eindeutig eine Konzession 
um des unbehinderten Druckes der fraglichen Arbeit willen 
darstellte, bildet der Textzustand unmittelbar vor den Fremd- 
korrekturen den authentischen Text. Die gelegentlich vertre- 
tene »prinzipielle Gleichwertigkeit aller uberlieferten Text- 
stufen in der Edition « 24 ist fiir die Edition von Benjamins 
Schriften abzulehnen. Bei Benjamin stellt es sich so dar: einmal 
abgeschlossene Arbeiten hat er nur ganz selten einer spateren 
Umarbeitung unterworfen. Audi dort, wo eine Arbeit in zwei 
oder mehr Versionen uberliefert ist, sind diese unmittelbar oder 
doch sehr schnell hintereinander entstanden. Der Prozefi, dem 
solche Arbeiten unterlagen - zahlreiche, vor allem kiirzere 
Texte erhielten bereits in der ersten Niederschrift ihre endgiil- 
tige Gestalt -, gait kaum jemals einer inhaltlichen Revision des 
schon in den Vorstufen Fixierten, er ist fast immer Arbeit und 
Anstrengung des Gedankens selbst und seiner Formulierung. 
Deshalb ist im allgemeinen die Rede von verschiedenen Versio- 
nen oder Fassungen eines Textes bei Benjamin eher irrefiihrend 25 . 

23 Friedrlch Beiftner, Editionsmethoden der neueren deutschen Philologie, in: Zeit- 
sdirift fiir Deutsdie Philologie, Bd. 83, 1964; Sonderheft zur Tagung der deutschen 
Hodischulgermantsten vom 27. bis 31. Oktober 1963 in Bonn, S. 76. 

24 G. Seidel, Die Funktions- und Gegenstandsbedingtheit der Edition, a. a. O., S. 65; 
vgl. audi ebd., S. 145. 

25 Wenn im folgenden dennoch auf diese BegrifTe nicht vemchtet wird, so sollte die 
yon dem beschriebenen Sachverhalt involvierte Einschrankung beriicksichtigt werden. 
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In der Regel liegen seine Arbeiten in einer definitiven Version 
vor - sei es der des von ihm selbst Uberwachten Drucks, sei es 
der des letzten Korrekturstands einer Handschrift oder eines 
handschriftlich durchgesehenen Typoskripts -; die vorausgegan- 
genen Arbeitsstufen bezeugen das Bemiihen des Autors, die 
definitive Form zu gewinnen. Nur diese darf fur autorisiert 
gelten, wenn der Begriff der Autorisierung mehr als jenes Aller- 
aufierlichste bedeuten soil, dafi ein Text von diesem Autor her- 
ruhre. Wird bereits bei Dichtungen durch die These, alle iiber- 
lieferten, fiir die Genesis eines Werkes bedeutsamen Texte seien 
grundsatzlich von gleichem Wert, ein Interesse der Wissen- 
schaft verabsolutiert - im Grunde das positivistische an der Ent- 
stehungsgeschichte -, so ist es philosophisch-theoretischen Tex- 
ten wie denen Benjamins vollends unangemessen. Gerade ein 
Denken, dem Genesis und Geltung als durcheinander vermittelt 
sich darstellen, wird die Genesis nicht mit Entstehung und Ent- 
wicklung verwechseln. Der Weg, auf dem ein Theorem ge- 
wonnen wird, bleibt diesem selbst, seinem Wahrheitsgehalt, 
peripher; wie ein Theoretiker jeweils zu seinen Erkenntnissen 
gelangt ist, mag von denkpsychologischem Interesse sein, fiir 
das Erkannte und seine Wahrheit ist es irrelevant. Der Benja- 
min-Editor kann sich nicht davon dispensieren, unter mehreren 
Zeugen den autorisierten zu ermitteln und dessen Text als 
authentischen im Textteil abzudrucken. 

In den wenigen Fallen, in denen eine Arbeit Benjamins in zwei 
Versionen uberliefert ist, die als gleich autorisiert gelten miissen, 
wurden beide im Textteil der Ausgabe hintereinander abge- 
druckt; solche Entscheidungen waren im Apparat gesondert zu 
begriinden. Ungleich haufiger sind Falle, in denen von derselben 
Arbeit mehrere Fassungen vorliegen, jedoch jeweils eine Fas- 
sung mit Sicherheit als solche letzter Hand anzusehen ist, wah- 
rend die iibrigen Versionen zwar zeitlich >iiberholt< sind, 
aber doch gegeniiber der fiir endgultig erkannten Version selb- 
standig bleiben, d. h. deutlich von ihr unterschieden und abge- 
schlossen sind. Dieser Fall ist meistens dann gegeben, wenn eine 
Fassung von Benjamin zum Druck bestimmt oder gar von ihm 
zum Druck gegeben wurde, friihere, mehr oder weniger stark 
abweichende Versionen jedoch zumindest formal druckreif, vor 
allem also durchformuliert sind; gelegentlich sind derartige Vor- 
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stufen ausfiihrlicher als die Druckfassung. Hier wurde generell 
die fur endgultig erkannte Version in den Textteil aufgenom- 
men, ihre Vorstufen kann der Benutzer der Ausgabe dem Ap- 
paratteil entnehmen. 

Da die aufieren Gegebenheiten in der Oberlieferung mehrfach 
bezeugter Arbeiten Benjamins sehr uneinheitlich sind, mufiten 
auch die Kriterien, nach denen der authentische, in den Textteil 
der Ausgabe aufzunehmende Text zu ermitteln war, entspre- 
chend difTerenziert werden. Das Studium der verschiedenen 
Typen von Oberlieferungen Benjaminscher Arbeiten liefi die 
Herausgeber die folgenden Entscheidungen treffen: 
i. Bei nur in einer Handschrift uberlieferten Arbeiten wurde der 
letzte Korrekturstand im Textteil abgedruckt. 

2. Bei nur handschriftlich, aber in mehreren Handschriften uber- 
lieferten Arbeiten ist iiber den im Textteil zu druckenden Text 
nach vorab immanenten Kriterien entschieden worden; dafiir 
boten sich vor allem Stringenz der Gedankenentwicklung und 
Grad der Durchformulierung an. Nur in zweiter Linie war der 
geringere Grad an offensichtlichen Verschreibungen als Krite- 
rium heranzuziehen: er erlaubt bei Benjamin selten etwas iiber 
den Entwurf- oder Reinschriftcharakter einer Handschrift aus- 
zumachen. 

3. Bei sowohl handschriftlich wie in Typoskriptform bezeugten 
Arbeiten mufke grundsatzlich das Typoskript als spater entstan- 
den angesetzt und dementsprechend dann im Textteil gebracht 
werden. Benjamins Typoskripte - soweit sie nicht frei diktiert 
wurden - diirften im allgemeinen von Sekretarinnen nach dem 
Diktat des Autors hergestellt worden sein, der sich dabei auf 
handschriftliche Vorlagen stiitzte; beim Diktat pflegte Benja- 
min den Text der Handschriften zu verandern. 

4. Sind Arbeiten in verschiedenen Typoskripten uberliefert, so 
wurde die Fassung letzter Hand wiederum nach immanenten 
Kriterien ermittelt; sind sie in mehreren Durchschlagen von 
einem Typoskript uberliefert, wurde der letzte Korrekturstand 
desjenigen Durchschlags, der den hochsten Korrekturstand auf- 
weist, in den Textteil aufgenommen. 

5. Bei sowohl als Typoskript wie in zeitgenossischen Abdrucken 
uberlieferten Arbeiten war grundsatzlich der Druck als hoher 
autorisiert anzusehen. Von seinen Biichern sowie zumindest in 
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der Regel audi von den Abdrucken seiner Arbeiten in Zeit- 
schriften hat Benjamin selbst Korrektur gelesen. Fur die zahl- 
reichen in der »Literarischen Welt« - einer Wochenzeitung - 
publizierten Arbeiten ist dieses in zwei Fallen belegt, in den 
iibrigen zu vermuten. Unwahrscheinlich dagegen ist, dafi er 
audi die Abdrucke in der »Frankfurter Zeitung« und in anderen 
Tageszeitungen selber korrigieren konnte. Indessen entschieden 
audi hier die Herausgeber sich meistens fiir die Wiedergabe der 
tatsachlich gedruckten Fassung, da fast niemals nachzuweisen 
war, dafi Typoskripte oder Manuskripte Benjamins Willen 
besser reprasentieren als die Abdrucke. 

6. Sind Arbeiten im Druck, jedoch in handschriftlich korri- 
gierten Exemplaren bezeugt, so wurden die Korrekturen in den 
Text des Textteils ubernommen. 

Selbstverstandlich sind Kontaminationen verschiedener Text- 
stufen prinzipiell vermieden worden. Ober Textemendationen, 
die bei gedruckten Arbeiten, deren Text Verderbnisse oder Ein- 
griffe von dritter Hand aufweist, vorgenommen wurden, wird 
unter 6.5 berichtet. - Abweidiungen von den beschriebenen 
Prinzipien bei der Wahl der Druckvorlagen werden an den ent- 
spredienden Stellen des Anmerkungsapparats begrundet. 



6. Zur Revision des Textes 

Insgesamt sind bereits die von Benjamin selbst zum Druck be- 
forderten Arbeiten mit ungewohnlich zahlreichen Korruptelen 
iiberliefert. Von den fiinf Biichern, die er publiziert hat, bieten 
nur zwei - die Obertragung der Baudelaireschen »Tableaux 
parisiens« und die »Einbahnstrafie« - leidlich gesicherte, fiir 
eine kritische Edition unproblematische Texte. Die Erstausgaben 
des »Begriffs der Kunstkritik in der deutschen Romantik«, des 
»Ursprungs des deutschen Trauerspiels« und des Briefbuchs 
»Deutsche Menschen« sind dagegen voll von Textverderbnis- 
sen, entstellten Zitaten und falschen Zitatnachweisen. Das 
Trauerspielbuch etwa, in dem es einige mehr als 500 Zitate und 
Verweise gibt, weist in iiber 400 davon Abweidiungen von den 
Vorlagen auf, die vom Autor nicht beabsichtigt waren, also 
Zitationsfehler darstellen, welche die Herausgeber zu korrigie- 
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ren hatten. Desolater nodi 1st der Zustand der Abdrucke in 
Zeitsdiriften und Zeitungen. Kritische Texte liefien sich nur 
erstellen, indem der Editor auf die Manuskripte und Typo- 
skripte des Nachlasses zuriickging sowie auf die dort ebenfalls 
vorhandenen, von Benjamin so genannten »Handexemplare« 
der Abdrucke, in denen er oft redaktionelle Veranderungen 
zuriickkorrigiert hatte. Wo immer solche Handexemplare, Typo- 
skripte oder Manuskripte fehlten oder wo mit ihrer Hilfe eine 
problematische Textpassage nicht aufzuklaren war, mufite auf 
die Entwiirfe und Notizen rekurriert werden. Und zwar war 
ein derartiger Rekurs auf die Nachlafimaterialien keineswegs 
nur bei Stellen problematischen Sinns notwendig sondern prinzi- 
piell: die Problematik einer Stelle erschliefit sich oft iiberhaupt 
erst von einer abweichenden Vorstufe aus. Zweifellos geht bei 
den zeitgenossischen Drucken der hohe Grad von Textverwitte- 
rung, der die Oberlieferung der Benjaminschen Arbeiten kenn- 
zeichnet, haufig zu Lasten des Publikationsortes, aber durdiaus 
nicht allein. Benjamin war seinen eigenen Arbeiten ein schlechter 
Korrektor. Der Zustand der erhaltenen Typoskripte, audi wenn 
es bei ihnen um Durchschlage der Druckvorlagen fiir die Erst- 
drucke sich handelt, ist selten besser: uneinheitliche Orthogra- 
phic, verwirrende Interpunktionseigenheiten, nicht zahlbare 
Zitationsfehler bestimmen das Bild hier wie in den Erstdrucken. 
Handschriftliche Zeugen Benjaminscher Arbeiten bergen wie- 
derum andere Probleme. Anakoluthische und elliptische Formu- 
lierungen begegnen in ihnen; bei eiligem Schreiben finden sich 
Dittographien; einzelne Worter sind dann gelegentlich ausgef al- 
ien, die von der Satzkonstruktion erfordert werden; bei iiber- 
arbeiteten Texten blieben Worter und Satzteile stehen, die ge- 
strichen gehorten. - Die Herausgeber der Ausgabe entschieden 
sich fiir eine distinkteBehandlung von abgeschlossenen und Frag- 
ment gebliebenen Texten, Wahrend es bei diesen gait, den Cha- 
rakter des Beginns, das Tastende und Vorlaufige zu bewahren, 
mufite fiir jene Arbeiten, in denen Benjamins Denken sich ver- 
bindlich manifestiert, ein integraler Text gewonnen werden. 
Im folgenden wird das Verfahren gesdiildert, das die Heraus- 
geber bei der Revision der Texte der ersten vier Bande der Aus- 
gabe anwandten; iiber die abweichende Textherstellung im 
fiinften und sechsten Band wird in diesen selbst berichtet. 
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Die in Editionen des neunzehnten Jahrhunderts durchgangige 
Tendenz, das Gesamtwerk eines Autors einheitlichen Prinzi- 
pien der Textkonstituierung zu unterwerfen, ist von der Kritik 
langst als Einebnung des >historischen Reliefs<, als verfal- 
schende »Ahistorizitat« erkannt worden, wie es Ernst Grumach 
fiir die Weimarer Goethe- Ausgabe nachgewiesen hat 26 . »Die 
moderne Edition geht« - Manfred Windfuhr zufolge - »in 
ihrer Tendenz nach Individualisierung iiber den einzelnen Dich- 
ter hinweg auf das einzelne Werk zuriick. Nicht nur mit dem 
Dogma des einheitlichen Schemas fiir alle Dichter, sondern audi 
mit der Forderung nach unbedingter Einheitlichkeit einer Ge- 
samtausgabe wird gebrochen.« 27 Bei der Gesamtausgabe eines 
Philosophen wie Benjamin kann nicht anders verfahren werden. 
Audi fiir die Editorik mufi das einzelne Werk in Benjamins Sinn 
Monade sein. Normierungen, die dariiber hinausgehen, sind 
stets nur mit aufierster Behutsamkeit vorzunehmen. Sie haben 
ihre Grenze keineswegs erst dort, wo die Gestalt eines Textes 
seine Interpretation tangiert. Audi Druckbilder - so liefie ein 
Wort Benjamins sich variieren - haben ihre Aura, und die darf 
die Edition nicht zerstoren: dafi Benjamin »Surrealismus« an- 
statt »Surrealismus« schrieb, mag eine Nuance, wefnn nicht 
Quisquilie scheinen, gerade in der Nuance aber liegt unentfaltet 
etwas vom Spezifischen der Benjaminschen Surrealismus-Deu- 
tung. Andererseits kann eine kritische Edition, die mit dem blofi 
diplomatischen Abdruck oft entstellter Textzeugen sich nicht 
bescheiden will, audi nicht vollig von einer gewissen Vereinheit- 
lichung entbunden werden. Demgemafi sind in der vorliegenden 
Ausgabe Schreib- und Druckfehler sowie eindeutige Irrtumer, 
zumal falsdie Schreibweise von Eigennamen, irrige Jahreszah- 
len und Titelangaben stillschweigend korrigiert worden. Ange- 
sichts der differierenden Rechtschreibung in Benjamins Tex- 
ten, der freien Anwendung syntaktischer und grammatischer 
Regeln und namentlich der eigenwilligen Interpunktion war den 
Herausgebern zunachst daran gelegen, anhand der Texte Prin- 

26 vgl. Ernst GrumaA, Probleme der Goethe-Ausgabe, in: Das Institut fur deutsdie 
Sprache und Literatur. Vortrage gehahen auf der Eroffnungstagung. Berlin 1954, 

S.45. 

27 Manfred Windfuhr, Die neugermanistische Edition. Zu den Grundsatzen kritischer 
Gesamtausgaben, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fur Literaturwissenschaft und Gei- 
stesgeschichte 31 (1957), S. 437. 
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zipien zu eruieren, nach denen Benjamin vorgegangen sein 
mochte. Einige meinten sie zu erkennen, etwa die aufierst spar- 
same Verwendung von Kommata vorab in den Arbeiten der 
friihesten und friihen Zeit: Benjamin eliminierte - oder, je 
nachdem, setzte - den grammatikalisch geforderten Beistrich 
zugunsten der Markierung allein des gedanklichen Hiatus, wohl 
audi um des - im Humboldtschen Sinn - rhetorischen Sprach- 
vortrags willen. Jedoch fanden sich stets auch wieder so viele 
Inkonsequenzen, daft die Herausgeber sich nicht fur befugt hiel- 
ten, alle Abweichungen den mehr oder minder augenfalligen 
Prinzipien samt und sonders zu unterwerfen. Unter einem 
anderen Aspekt verhalt es sich so, daft von Benjamin hergestell- 
te Druckvorlagen und von ihm iiberwachte Drucke sich konven- 
tioneller Rechtschreibung und Interpunktion offenkundig star- 
ker annahern als die nicht unmittelbar zum Druck bestimmten 
Aufzeichnungen. In einer gewissen Analogie dazu finden sich 
bereits innerhalb soldier der Selbstverstandigung dienenden 
Aufzeichnungen wie in Benjamins Manuskripten insgesamt, 
namentlich denen aus verschiedenen Phasen ein und derselben 
Arbeit, variierende Schreibweise und Zeichensetzung. Angesichts 
dessen normierten die Herausgeber in der Regel nur wider- 
spriichliche Schreibweisen innerhalb eines Textes und nahmen es 
in Kauf, daft, von einer Arbeit zur anderen - nicht zuletzt um 
der Aura einer jeden willen -, Orthographie, Interpunktion 
und Transliterationen in zahlreichen Fallen voneinander abwei- 
chen. 

Bei der Textrevision wurde im einzelnen nach folgenden Kegeln 
verfahren: 

i. Die Orthographie ist zuruckhaltend, aber durchgangig in der 
gesamten Ausgabe dem heutigen Gebrauch angeglichen worden. 
Davon ausgenommen blieben Normalisierungen, die den Laut- 
stand verandert hatten, sowie Benjamin eigentumliche Besonder- 
heiten. Keine Rucksicht wurde jedoch auf den Lautstand genom- 
men, wenn es gait, eindeutige Fehler zu beseitigen; so ist etwa 
das von Benjamin haufiger gebrauchte »Alchemie« in »Alchimie« 
geandert worden oder »Physionomie« dann in »Physiogno- 
mie«, wenn letzteres gemeint ist. Charakteristische Besonder- 
heiten von Benjamins Rechtschreibung sind lediglich innerhalb 
der einzelnen Texte, und zwar nach Mafigabe ihres iiberwiegen- 
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den Vorkommens, vereinheitlicht worden. Fiir das Trauerspiel- 
buch ist es z. B. bezeichnend, dafi von erdkundlichen Namen 
abgeleitete Worter auf -er klein gesdirieben werden (» wiener 
Possentheater«); diese Kleinschreibungen sind beibehalten bzw. 
hergestellt worden. Von Personennamen abgeleitete Adjektive 
werden dagegen im Trauerspielbuch abwediselnd grofi oder 
klein gesdirieben, ohne dafi eine Form vorherrschte; hier wur- 
de, dem heutigen Gebraudi entsprechend, Grofischreibung durch- 
gefuhrt, wenn das Adjektiv die personliche Zugehorigkek aus- 
driickt (»die Aristotelisdie Poetik«), Kleinschreibung dann, 
wenn das Adjektiv eine >Gattung<, den Geist der Person be- 
zeichnet (»die platonischeRettung«, »der kantischeRigorismus«). 
Sehr unterschiedlich sind in Benjamins Texten Worter franzo- 
sischen Ursp rungs wiedergegeben. Obwohl Manuskripten ent- 
nommen werden kann, dafi Benjamin eine deutsche Schreibweise 
solcher Worter bevorzugte, wurde hier nicht eingegriffen. So 
steht »Nuance« neben »Nuance«, »Kai« neben »Quai« usw. 
Einzig der in Benjamins spaterer Theorie zentrale BegrifF 
» Chock «, den er in verschwindenden Ausnahmen audi »Schock« 
oder » choc « schrieb, wurde einheitlich in der von Benjamin be- 
vorzugten Schreibung wiedergegeben. 

2. Die Interpunktion ist nahezu unverandert aus den jeweils 
gewahlten Druckvorlagen iibernommen worden. Satzzeidien 
setzte Benjamin, wie erwahnt, vorab in friiheren Arbeiten 
sparsam. Nebensatze sind z. B. haufig nicht oder nur teilweise 
in Kommata eingeschlossen. Spatere Arbeiten nahern sich star- 
ker der konventionellen Zeichensetzung, ohne doch jemals mit 
ihr zusammenzufallen. So finden sich audi in ihnen zahlreiche 
Kommata vor komparativisdi gebrauchtem »wie« und »als«. 
Diese Eigentumlichkeiten blieben bewahrt, wo sie dem Ver- 
standnis keine Schwierigkeiten bieten. Gelegentlich freilidi be- 
reiten im Sinn reglementierter Interpunktion fehlende Komma- 
ta betrachtliche Verstandnisschwierigkeiten. Deshalb haben die 
Herausgeber in Fallen, in denen von einer gedruckten oder als 
Typoskript iiberlieferten Arbeit gleichzeitig Handschriften mit 
Reinschriftcharakter vorlagen, dort Kommata eingefugt, wo sie 
zwar in der Druckvorlage ausgefallen sind, im Manuskript aber 
sich finden. Daruber hinaus wurde in allerdings seltenen Fallen, 
in denen es Mifiverstandmsse des Sinns auszuschliefien gait, 
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gelegentlidi ein Komma hinzugefiigt oder gestrichen. Konse- 
quent vereinheitlicht wurde nur der Gebrauch des Apostrophs 
bei Elisionen: Apostrophe, die zu »s« verkiirztes »es« bezeich- 
nen, wurden belassen oder eingefugt (z. B. »ist's«); Apostro- 
phe, die weggefallenes End-e ersetzen oder eine Verklirzung 
des Artikels »das« nach Prapositionen bezeichnen, wurden - 
wo sie in den Druckvorlagen sich finden - getilgt (z. B. »ich 
hab«, »durchs«). - Jonas Frankel hat darauf hingewiesen, dafi 
Goethe noch auf der Hohe seines Schaffens »die Interpunktion 
als eine Kunst bezeidinete, die er nie hatte lernen konnen« 28 ; 
das mag vielleicht audi fiir Benjamin zutreffen, allein der freie, 
an kein aufierliches Reglement, aber darum gerade an Diffizili- 
taten des Gedankenduktus sich bindende Gebrauch der Inter- 
punktion ist ein Charakteristikum der Benjaminschen Schrift- 
stellerei. 

3. Zitate, Zitatnachweise und Verweise sind soweit irgend 
moglich gepriift worden. Auslassungen in Zitaten wurden durch 
drei Punkte gekennzeichnet; dieses von Benjamin selbst, jedodi 
inkonsequent gehandhabte Verfahren wendeten die Herausge- 
ber einheitlidi in der gesamten Ausgabe an. Der Wortlaut der 
von Benjamin zitierten Stellen anderer Autoren stimmt in 
Drucken wie Manuskripten nur selten mit den Vorlagen iiber- 
ein. In einer Reihe von Fallen - so in seiner Dissertation - hat 
Benjamin Rechtschreibung und Zeichensetzung der Zitate mo- 
dernisiert oder - wie in der Wahlverwandtschaftenarbeit - 
denen des eigenen Textes angeglichen. Dagegen war er etwa im 
Trauerspielbuch erkennbar bemuht, diplomatisch getreu zu zi- 
tieren, ohne diese Treue audi nur annahernd verwirklichen zu 
konnen. Bei den Hormodellen »Was die Deutschen lasen, wah- 
rend ihre Klassiker schrieben« und »Lichtenberg<< hat Benja- 
min offensichtlich in der Absicht vollig frei zitiert, die Zitate - 
die oft als solche gar nicht kenntlich sind - der sprachlichen 
Gestalt der ganzen Arbeit zu integrieren. Die Herausgeber ha- 
ben die jeweilige Benjaminsche Zitierweise dort respektiert, wo 
ihr erkennbar ein Prinzip zugrunde liegt, dieses dann jedoch 
strenger durchgefuhrt als der Autor selbst. In alien iibrigen 
Fallen - und diese betreffen die iiberwiegende Mehrzahl vor 
allem der weniger umfangreichen Arbeiten - brachten die Her- 

28 Jonas Frankel, Dichtung und Wissenschaft. Heidelberg 1954, S. 159. 
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ausgeber die Zitate in Obereinstimmung mit ihren Quellen. Bei 
den audi hier gelegentlich auftretenden einzelnen, moglicher- 
weise beabsichtigten Abweichungen vom Original, sowie in den 
seltenen Fallen, in denen ein unkorrektes Zitat seine Interpre- 
tation durch Benjamins Text . beeinflufit, wurde die Zitierweise 
der Druckvorlagen beibehalten, der korrekte Wortlaut des Zi- 
tats im Apparat gebracht. Wo Benjamin umfangreichere Texte 
anderer Autoren seinen eigenen Arbeiten inkorporierte, wur- 
den die fremden Texte einheitlich in Kursivschrift gesetzt. Das 
betrifft nicht etwa langere Zitate, sondern allein fremde Texte, 
zu denen der Benjaminsche sich als Kommentar oder Einleitung 
verhalt. Beispiele hierfiir sind die Jochmann-Publikation, das 
Briefbuch »Deutsche Menschen« sowie mehrere montageformige 
Arbeiten aus der Gruppe »Miszellen« des vierten Bandes. - So- 
fern Benjamin selbst Zitatnachweise gegeben hat, ist deren in 
den einzelnen Arbeiten unterschledliche, aber stets vom iiblichen 
Gebrauch abweichende Form respektiert worden; innerhalb der 
einzelnen Arbeiten wurden die Nachweise entsprechend der 
jeweils iiberwiegend anzutreffenden Form vereinheitlicht. In 
zahllosen Fallen waren dabei die Angaben der Druckvorlagen 
zu korrigieren und zu erganzen. Entsprechend ist audi bei Ver- 
weisen verfahren worden. 

4. Hervorhebungen Benjamins in seinen Arbeiten wurden ein- 
heitlich in der Ausgabe durch Kursive wiedergegeben. In solchen 
Texten, die ursprunglich in Zeitungen oder Zeitschriften publi- 
ziert wurden, finden sich haufig audi Begriffe, Namen und 
Buchtitel durch Kursivdruck oder Sperrungen hervorgehoben; 
da derartige typographische Gebrauche im allgemeinen Eigen- 
heiten der betreffenden Redaktionen waren, sind sie von den 
Herausgebern zumeist getilgt worden. Beibehalten wurden Her- 
vorhebungen dieser Art jedoch immer dann, wenn die Mog- 
lichkeit nidit auszuschlief^en war, dafi Benjamin sie beabsichtig- 
te, insbesondere wenn die Hervorhebungen audi in Typoskrip- 
ten oder Manuskripten sich finden oder besserem Verstandnis 
dienlich sind. 

5. Zu Emendationen sahen die Herausgeber sich veranlafit, 
wenn aufgrund der kritischen Priifung von der Druckvorlage 
vorausliegenden Textzeugen Korruptelen identifiziert wurden. 
Bei veroffentlichten Arbeiten konnte oft auf die handschriftlich 
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korrigierten Abdrucksexemplare, die sich im Frankfurter Archiv 
befinden, oder auf korrigierte Abdrucke in der Sammlung Scho- 
lem zuruckgegriffen werden. Es mufi jedoch damit gerechnet 
werden, dafi - zumal bei den Zeitungs- und Zeitschriftenab- 
drucken - zahlreiche, wenn audi meist wohl nur geringfiigige 
redaktionelle oder Setzereingriffe in Orthographie, Interpunk- 
tion und in die Schreibweise transliterierter Namen und Begriffe 
vorgenommen wurden. Da nur in wenigen Fallen die Druckvor- 
lage, die Benjamin einer Redaktion einsandte, erhalten ist, 
andererseits aber in den von ihm handschriftlich korrigierten 
Drucken in der Regel nur die grobsten Versehen sich vermerkt 
finden, ist anzunehmen, dafi die Anzahl soldier Korruptelen, die 
die Herausgeber nicht riickgangig machen konnten, erheblich 
ist. - Ungleich gravierender sind jene Textverderbnisse, die 
Benjamin selbst zu verantworten hat: Irrtumer, die in einer 
bestimmten Phase der Arbeit an einem Text sich eingeschlichen 
haben und dann vom Manuskript ins Typoskript, aus diesem 
in den Druck fortgeschleppt wurden. Hier half nur - mit 
wie viel, am Ende oft doch nicht belohnter Miihe das auch 
verbunden war -, der Beifinerschen Anweisung zu folgen: »Zur 
Recensio neuerer Schriften [. . .] gehort auch die genaue Durch- 
arbeitung der oft ganz anders angelegten Entwiirfe und friihen 
handschriftlichen Fassungen, auch ihre meistens nicht leichte Da- 
tierung, die Feststellung der Reihenfolge.« 29 Nur soweit Text- 
verderbnisse mit Hilfe alterer Fassungen nicht zu emendieren 
waren oder wo solche fehlen, wurde zu Konjekturen gegriffen. 
Diese Arbeit der Textbesserung ist empirisch kaum jemals ab- 
schliefibar; die Herausgeber haben das ihnen Mogliche getan, 
sind sich jedoch bewufit, dafi manches zu tun bleibt. - Eine 
dritte Gruppe von Textemendationen, die in der Ausgabe sich 
finden, betrifft die schon erwahnten Eingriffe von dritter Hand 
beim Abdruck Benjaminscher Arbeiten. Sie wurden riickgangig 
gemacht, wo immer handschriftlich korrigierte Exemplare der 
Drucke, seltener auch Typoskripte das erlaubten. Wenn solche 
Eingriffe durch zuganglich gewesene Briefe bekannt, die ur- 
spriinglichen Versionen aber nicht erhalten geblieben sind, 
ist der Sachverhalt im Apparatteil der Ausgabe dokumentiert 
worden. 

29 F. Beiflner, a.a.O., S. 88. 
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6. Samtliche Hinzufiigungen der Herausgeber wurden im Text- 
teil der Ausgabe in Winkelklammern ( ) gesetzt 30 . 



Exkurs: Publikationen in der Zeitschrift fiir Sozialforschung 

Die Veranderungen, Eingriffe und Entstellungen, welche Zei- 
tungs- und Zeitschriftenredaktionen an Arbeiten Benjamins 
vornahmen oder veranlafken, haben verschiedene Bedeutung 
und sind von unterschiedlichem Gewicht. Wenn die »Literarische 
Welt« in dem Bericht iiber eine Kraus-Vorlesung Passagen ge- 
gen Alfred Kerr milderte 31 , dann war es fraglos sein eigenes 
Schkksal in der »FackeI«, das dem Herausgeber Willy Haas 
den Rotstift lenkte. Die Ablehnung der ersten Fassung der 
»Strengen Kunstwissenschaft« durch die »Frankfurter Zeitung« 
findet ihre Motivierung darin, daft deren Feuilletonredakteure 
in dem kunstwissenschaftlichen Methodenstreit zwischen Riegl- 
und Wolfflin-Schule auf der Seite der letzteren standen 32 . Fer- 
dinand Lion verstummelte Benjamins Bericht iiber das Institut 
fiir Sozialforschung wahrscheinlich weniger, weil er diesen fiir 
>kommunistisch< hielt 33 - das war er gar nicht -, als weil es zur 
Charaktermaske des Redakteurs gehort, grundsatzlich >zu we- 
nig Platz< zu haben. Das war keineswegs auf biirgerliche Redak- 
tionen beschrankt. So wurde etwa von der »Neuen Weltbiihne« 
die Besprechung eines Romans von Anna Seghers vollkommen 
entstellt; hinzu kamen hier freilich politische Motive: das von 
Benjamin benutzte - und ausdriicklich gegen »Befreiung« ab- 
gesetzte - Wort »Erlosung« wurde von der Redaktion kurzer- 
hand durch »Befreiung« ersetzt und so auf Parteilinie ge- 
bracht 34 . Auch wenn Benjamin gegen derartige Behandlungen 
seiner Arbeiten niemals offentlich protestiert zu haben scheint, 
sind die in solcher Form publizierten Texte doch keinesfalls als 

30 In dem als erstem abgeschlossenen Band 4 der Ausgabe sind die Herausgeber- 
Einfiigungen in eckige Klammern [] geset2t worden; in den wenigen Fallen, in denen 
in Texten des Bandes 4 Benjamin selbst eckige Klammern benutzte, wurde das im 
Anmerkungsteil angegeben. 

31 vgl. die vorliegende Ausgabe, Bd. 4, S. 1038 f. 

32 vgl. a. a. O., Bd. 3, S. 652-660. 

33 vgl. a. a. O., Bd. 3, S. 681-686. 

34 vgl. a.a.O., Bd. 3, S. 537 f- und S. 691. 
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autorisiert anzusehen; eine kritische Edition hat die Eingriffe 
selbstverstandlich riickgangig zu machen. 

Komplizierter ist es mit Anregungen von Redaktionen bestellt, 
die Benjamin sich zu eigen gemacht hat. Mit Brechtischer List 
wuflte er manche Wiinsche und Forderungen in den Dienst eige- 
ner Zwecke zu stellen. Eine Taktik des Unterlaufens durch Sich- 
Fiigen diirfte in Benjamins oeuvre eine grofiere Rolle gespielt 
haben, als dokumentarisch sich heute noch belegen lafit. Auf- 
schlufireich ist ein Satz, mit dem Benjamin Brecht ein fiir die von 
diesem mitredigierte" Zeitschrift »Das Wort« bestimmtes Ma- 
nuskript iibersandte, welches dort dann doch nicht erschienen 
ist: »Ich denke, es stehen einige interessante Sachen darin, und 
sie kollidieren nirgends mit derzeitigen Parolen.« 35 Ebenfalls 
im »Wort« hoffte Benjamin, die deutsche Version des Kunst- 
werk-Aufsatzes veroffentlichen zu konnen; um >mit derzeiti- 
gen ParoIen< nicht zu kollidieren, stellte er eine besondere, 
deutlich mit Brechtschen Parolen harmonierende Version her. 
Die Ablehnung erfolgte mit dem Argument, das Manuskript 
sei fiir »Das Wort« zu lang 36 ; iiber die wirklichen Griinde 
gibt inzwischen Brechts »Arbeitsjournal« Aufschlufi 37 . - Ben- 
jamin hat fiir Texte von Hebel und Brecht der Metapher von 
Pasch- und Schleichpfaden sich bedient: auf ihnen bewegen sich 
auch viele seiner eigenen Arbeiten. Die Konterbande zu identi- 
fizieren, die er auf ihnen einzuschmuggeln suchte, bedarf es der 
differenziertesten Interpretation. Diese hatte nicht einfach 
Schichten voneinander abzuheben, diirfte nicht aufierlich tren- 
nen wollen, was authentisches Bestandstiick der Benjaminschen 
Theorie, was heteronom bestimmt sei; sie mufite jenes durch 
dieses hindurch bestimmen. 

Auch Interventionen des Herausgebers und der Redaktion der 
»Zeitschrift fiir Sozialforschung« haben zu Anderungen an 
Manuskripten Benjamins gefiihrt. In der konzertierten Aktion 
von rechts und links gegen die Benjamin-Editionen Adornos - 
der selber erst seit 1938 in der Redaktion der » Zeitschrift fiir 
Sozialforschung« mitarbeitete - ist dieser Sachverhalt so weid- 

35 a.a.O.,Bd. 3, S. 677* 

36 vgl. unten, S. 1027, 

37 vgl. Bertolt Bredit, Arbeits journal. Hg. von Werner Hecht. Frankfurt a. M. 1973, 
S. 16; audi unten, S. 1024 f. 
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lich wie irrefiihrend ausgebeutet worden. Den Herausgebern der 
vorliegenden Ausgabe, die von Adorno initiiert wurde und an der 
er bis zu seinem Tod mitarbeitete, die iiberdies der Unterstiitzung 
durch Max Horkheimer, Friedrich Pollock und Leo Lowenthal 
viel zu verdanken hat, sei deshalb gestattet, an dieser Stelle auf 
die Besonderheiten einzugehen, durch welche die t)berlieferungs- 
situation der in der »2eitschrift fur Sozialforschuhg« zuerst ge- 
druckten Arbeiten Benjamins gekennzeichnet ist. 
Zum einen publizierte Benjamin in der Zeitschrift zwolf Rezen- 
sionen. Bei sieben davon sind Typoskripte erhalten, die so gut 
wie sicher Durchschlage der eingesandten Druckvorlagen dar- 
stellen; sie erlauben ein Urteil iiber den Charakter der redak- 
tionellen Eingriffe, die in den Abdrucken sich finden. Es handelt 
sich dabei um Mafinahmen zur Vereinheitlichung des Rezen- 
sionsteils der »Zeitschrift fiir Sozialforschung«, um geringfiigige 
Kiirzungen und um gelegentliche stilistische Retuschen. Nirgends 
ist in die theoretische Substanz der Benjaminschen Texte ein- 
gegriffen oder deren politische Tendenz verandert worden 38 . 
Den Herausgebern ist kein Dokument bekannt, welches den 
Schlufi erlaubte, dafi es bei den fiinf Rezensionen, die nur durch 
ihren Abdruck in der Zeitschrift iiberliefert sind, sich anders ver- 
halt. 

Es verhalt sich tatsachlich anders bei einigen der grofien Ab- 
handlungen Benjamins, die im Hauptteil der » Zeitschrift fiir 
Sozialforschung« erschienen sind. Von »Ober eihige Motive bei 
Baudelaire« und von der Jochmann-Einleitung sind Typoskripte 
erhalten; Druck und Typoskript stimmen praktisch iiberein 39 . 
Von den »Problemen der Sprachsoziologie« ist ein Teiltypo- 
skript erhalten, das einen Absatz enthalt, der im Dnidk fort- 
gef alien ist; zu vermuten steht, dafi er auf Veranlassung der 
Redaktion gestrichen wurde 40 . Von den drei Aufsatzen »Zum 
gegenwartigen gesellschaftlichen Standort des franzdsischen 
Schriftstellers*, »L*ceuvre d'art a Pepoque de sa reproduction 

38 vgl. die Varianten, die in der vorliegenden Ausgabe, Bd. 3, S. 66S, 6jo f 67 $ t 6j6 t 
691, 694 und 699 mitgeteilt werden. 

39 Die wenigen Anderungen, weldie die Drucke gegeniiber den Typoskripten auf- 
weisen, stellen spradilidie Besserungen dar, die zweifellos Benjamin selbst in den 
Fahnenabzugen vornahm. Vgl. dazu unten, S. 1196-1198, sowie die in Bd. 2, 1407 f. 
verzeidineten Varianten. 

40 vgl. die vorliegende Ausgabe, Bd. 3, S. 674 f. 
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mecanis£e« und »Eduard Fuchs, der Sammler und der Histo- 
riker« sind keine Druckvorlagen oder anderen Typoskripte er- 
halten, aus Benjamins Briefwedisel mit Horkheimer und L6- 
wenthal geht jedocii hervor, dafi in den gedruckten Fassungen 
Einwande der Redaktion der »2eitschrift fiir Sozialforschung« 
beriicksichtigt worden sind. Die Arbeit iiber »Das Paris des 
Second Empire bei Baudelaire« schliefilich hat die Zeitschrift 
nicht gedruckt, sie regte eine Umarbeitung an, die unter dem 
Titel »Uber einige Motive bei Baudelaire« veroffentlicht wurde; 
der altere Text ist als Typoskript erhalten. - Dem kritischen, 
aber unvoreingenommenen Beurteiler der erhaltenen Mate- 
rialien ergibt sich, dafi sowohl die Auseinandersetzungen iiber 
Benjamins Arbeiten, die durch den Charakter der Zusammen- 
arbeit im Institut fiir Sozialforschung bestimmt waren, wie 
der Autorisierungsgrad der in der Zeitschrift des Instituts ge- 
druckten - und in den genannten drei Fallen allein durch diesen 
Druck bezeugten - Texte Benjamins anders beurteilt werden 
mufi als die von anderen Zeitschriftenredaktionen veranlafiten 
EingrifFe in Benjamins Produktion 41 . Eine Reihe der Anderun- 
gen, die die Redaktion der »Zeitschrift fiir Sozialforschung« 
von Benjamin wiinschte, betraf Fragen der politischen Termino- 
logie. Die Zeitschrift erschien in Frankreich und in den USA, 
ihre Leser waren Wissenschaftler. Gleichwohl war es das Insti- 
tut fiir Sozialforschung, in dem wie nirgends sonst im deutsch- 

41 Leo Lowenthal, der managing editor der »Zeitschrift fur Sozialforschung*, berich- 
tet iiber die Publikation von Benjamins Arbeiten: »As a matter of fact, practically 
every article which we published was read by every senior member of the Institute 
and changes of some significance were discussed by the staff. This policy of careful 
editing was not only observed with regard to contributors who were in the physical 
locality of New York City, but also with regard to all of those who were not in 
New York during the period we published the journal. The idea of political censor- 
ship is simply grotesque. It is quite true that from time to time editorial changes were 
applied to formulations of all authors which might possibly have been misunderstood 
as dogmatic political statements and we wanted to be certain that the character of 
the journal as a scholarly and philosophical publication expressing a definite theore- 
tical point of view was preserved. The main point which I have to mention in this 
connection is that whenever major changes were considered by our senior staff, such 
changes were discussed orally or in writing with the authors of the contributions. The 
statement that we made arbitrary changes behind the back of an author or that we 
threatened an author with financial sanctions if he did not comply with our wishes is 
a figment of malicious imagination.* (L. Lowenthal, Brief an R. Tiedemann vom 
9. 10. 1968.) 
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sprachigen Bereich wahrend der Periode des Faschismus mar- 
xische Theorie iiberlebte; ein Parteiorgan allerdings war die 
Zeitschrift des Instituts nicht. Im Gegensatz zu den Pharisaern, 
die heute zu Verteidigern Benjamins sich aufwerfen, war dieser 
selbst - das bezeugt seine Korrespondenz mit Horkheimer un- 
zweideutig - der erste, darin mit der Institutspolitik sich zu 
identifizieren. Zu keiner Zeit war die »Zeitschrift fiir Sozial- 
forschung« ein Unternehmen, das Arbeiten von mehr oder 
weniger zufallig sich einfindenden Autoren nur zum Druck 
beforderte; sie stellte vielmehr das Publikationsorgan eines wis- 
senschaftlichen Instituts dar, dessen Mitglieder gemeinsam an 
der Entwicklung einer Theorie der Gesellschaft arbeiteten. »Wo 
noch freie wissenschaftliche Diskussion zum Austrag kommt, 
wird sie in diesem Arbeitskreise verfolgt« 42 - so Benjamin 1938 
uber das Institut fiir Sozialforschung, dem er sich vier Jahre zu- 
vor angeschlossen hatte. »Die Diskussion [. . .] hat sich in einer 
Atmosphare von Solidaritat und Sachlichkeit abgespielt, von der 
diejenigen, die heute zu Reklamezwecken Sensation aus Benja- 
mins [ ] Namen zu pressen suchen, keine Vorstellung zu 

haben scheinen.« 43 Von den ubrigen Mitgliedern des Instituts 
sprach Benjamin gegeniiber Dritten als »von Freunden [. . .], 
mit denen mich ein gemeinsames Anliegen verbindet« 44 . Wah- 
rend der Zeit seiner Zugehorigkeit zum Institut fand Benjamin 
hier »etwas von jener Verbindung zwischen intellektueller Au- 
tonomie und dem Denken einer Gruppe [...], die ihm von je 
vorschweben mochte« 45 . Benjamin war nicht nur gleichberechtig- 
tes Mitglied des Instituts, sondern eines, dessen Stimme das be- 
sondere Gewicht besafi, das ihr gebuhrte; 1937, als die Gefahr 
bestand, dafi das Institut seine Arbeit aus finanziellen Griinden 
wiirde einstellen miissen, schrieb Horkheimer in einem Brief an 
Adorno iiber Benjamin: »Von alien steht er uns weitaus am 
nachsten.« 46 Benjamin kritisierte die Arbeiten der ubrigen In- 
stitutsmitglieder - erhalten sind briefliche Stellungnahmen zu 

42 Bd. 3 der vorliegenden Ausgabe, S. ji9- 

43 Th. W. Adorao, Ober Walter Benjamin. Hg. von R. Tiedemann. Frankfurt a. M. 
1970, S. 9z. 

44 Bd. 3 der vorliegenden Ausgabe, S. 683. 

45 Th. V7. Adorno, Ober Walter Benjamin, a. a. O., S. 99. 

46 Max Horkheimer, Brief an Th. W. Adorno vom 13. 10. 1937; unveroffentlichtes 
Manuskript im Adorno-Nadilafi. 
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Arbeiten von Horkheimer, Adorno und Lowenthal - wie diese 
die seinen, er fungierte als Gutachter fiir die Arbeiten Aufien- 
stehender - so im Fall Alfred Sohn-Rethels 47 -, und er arbei- 
tete trotz seiner raumlichen Entfernung vom Sitz der Redaktion 
an technischen Redaktionsfragen mit, wie etwa die gemeinsam 
mit Adorno ausgearbeketen »Vorschlage fiir den Besprechungs- 
teil der Zeitschrift fiir Sozialforschung« zeigen 48 . Die im Insti- 
tut geiibte Kooperation ist Benjamin durchaus nicht aufgezwun- 
gen worden, er wiinschte sie ausdriicklich. Wiederholt drangte er 
Horkheimer, eine Institutskonferenz in Europa abzuhalten; er 
nannte es seinen »regsten Wunsch«, »die Beratung iiber die 
wissenschaftliche Linie des Instituts [. . .] mochte in absehbarer 
Zukunft stattfinden. So notig sie durch die Zeitumstande gewor- 
den ist, so viel verspreche ich mir von ihr.« 49 
Die in der » Zeitschrift fiir Sozialforschung« erschienenen Arbei- 
ten Benjamins sind wesentliche Beitrage zu jener Kritischen 
Theorie, fiir die der Name des Horkheimerschen Instituts ein- 
steht; umgekehrt sind in die Texte Benjamins Elemente einge- 
gangen, die ursprunglich den Arbeiten anderer Vertreter der 
Kritischen Theorie entstammten. Wie sehr der heutige Heraus- 
geber Benjamins bedauern muft, dafi die Erstfassungen von drei 
in der »Zeitschrift fiir Sozialforschung« publizierten Aufsatzen 
nicht erhalten blieben, so halt doch der ernsthaften Priifung 
aller Indizien der Versuch nicht stand, die publizierten Versio- 
nen jenem Typus zuzuschlagen, den die von der »Literarischen 
Welt« oder der »Neuen Weltbiihne« entstellten Texte darstel- 
len. Anders als hier, wo den Arbeiten Benjamins Fremdkorrek- 
turen imputiert wurden, sind die in der »Zeitschrift fiir Sozial- 
forschung« gedruckten Arbeiten Ergebnisse eines bis zu einem 
bestimmten Grad kollektiven Arbeitsprozesses; eines Prozes- 
ses, der den betreffenden Arbeiten nicht aufierlich ist, sondern 
dem sie im engeren und weiteren Sinn ihr Zustandekommen 
verdanken. Die Herausgeber der Ausgabe haben den Charakter 
der Zusammenarbeit im Institut fiir Sozialforschung - bei 
der es gewifi auf keiner Seite ohne personliche Empfindlichkei- 

47 vgl. Alfred Sohn-Rethel, Warenform und Denkform. Aufsatze. Frankfurt a. M., 
Wicn 1971, S. 87-89. 

48 vgl. die vorliegende Ausgabe, Bd. 3, S. 601 f. 

49 Walter Benjamin, Briefe, a. a. O., S. 723. 
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ten und Animositaten abging - an dieser Stelle nicht naher 
zu interpretieren. Ihre Aufgabe erschopft sich darin, der For- 
schung die erreichbaren Materialien zur Verfugung zu stellen, 
durch die der Arbeitsprozefi belegt ist, der zu den jeweiligen 
Endfassungen von Benjamins Texten gefuhrt hat. Zu hoffen 
ware, dafl dadurch Kritiker und Polemiker doch noch zur Be- 
sinnung gelangen mochten; die bislang bevorzugte Ebene blofter 
Insinuationen und Denunziationen verliefien, um zu Niichtern- 
heit und Sachlichkeit zu finden. 



7. Zum Apparat 

Der erhebliche Umfang des Apparatteils der Ausgabe sollte den 
Benutzer nicht dazu verfuhren, Anforderungen an ihn zu stellen, 
die er nicht erfullen kann und nicht zu erfullen beansprucht. Im 
Apparat wird Auskunft gegeben liber die Herkunft der edierten 
Texte und Rechenschaft abgelegt iiber die Textrevision, die 
von den Herausgebern vorgenommen wurde. Insoweit er der 
Erfullung dieser beiden Aufgaben dient, ist der Apparat inte- 
graler Bestandteil der Ausgabe; was daniber hinaus an Infor- 
mationen und Materialien im Apparat mitgeteilt wird, sind 
Appendices zur Ausgabe: Ergebnisse, die bei der Editionsarbeit 
abfielen und von denen die Herausgeber glauben, daft sie fur 
den wissenschaftlich interessierten Leser der Ausgabe von Nut- 
zen sein konnen. Der Anspruch der Vollstandigkeit oder End- 
giiltigkeit wird von diesen Teilen des Apparats nicht erhoben. 
Die Herausgeber sind sich bewufk, dafi dadurch ihr Apparat 
sich dem Vorwurf exponiert, » durch die Art der Darstellung 
als etwas Unselbstandiges, als ein blofies Anhangsel zum>Text<« 50 
zu erscheinen und hinter die moderne Editionspraxis, wie sie 
sich im Anschlufi an Bernhard Seufferts »Prolegomena zu einer 
Wieland-Ausgabe« 51 herausgebildet hat, zuriickzufallen. In- 
dessen: »Die Entscheidung iiber das Verhaltnis von Text und 
Apparat in einer Edition sollte im Hinblick auf den jeweiligen 

50 Hans Zeller, Zur gegenwartigen Aufgabe der Editionstedinik. Ein Versuch, 
komplizierte Handsdiriften darzustellen, in: Euphorion 52 (1958), S. 356. 

51 vgh Bernhard Seuffert, Prolegomena zu einer Wieland-Ausgabe. Ill, IV, in: 
Abhandlungen der Koniglich Preufiischen Akademie der Wissensdiaften. Berlin 190J, 
S. 54-61. 
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Gegenstand der Ausgabe erfolgen.« 52 Der Gegenstand einer 
Ausgabe wird nicht allein durch die immanente Konstitution 
des zu edierenden Werkes bestimmt, das historische Schicksal 
dieses Werkes, seine spezifische Uberlieferungssituation ist von 
keiner geringeren Relevanz. Die Ausgabe eines Werkes wie des 
Benjaminschen, fur dessen publizierte Teile allererst authentisdie 
Textgrundlagen zu erarbeiten waren und von dem der grofiere 
Teil bislang noch nicht publiziert war, kann den Apparat jeden- 
falls nicht zum >Kern der Edition< 53 machen wollen. Grund- 
satzlich wurde deshalb - wie bereits dargetan - auf die Doku- 
mentation der Entstehungsprozesse der Benjaminschen Arbei- 
ten im Sinn der bistoriscb-kritisdien Edition verzichtet; das 
besagt jedoch nicht, dafi nicht audi Materialien zur Entstehung 
der wichtigeren Arbeiten auswahlweise bereitgestellt worden 
sind. Ein zweiter prinzipieller Verzicht der Ausgabe betrifft 
Erlauterungen: man darf von der Ausgabe keinen Kommentar 
erwarten. Eigentlicher Sacherklarungen bediirfen Benjamins 
Arbeiten nach dem Urteil der Herausgeber noch nicht. Ein 
interpretierender Kommentar andererseits sollte dem Leser nicht 
oktroyiert werden, so sehr audi viele Texte nach einem solchen 
verlangen. Audi zu Verweisen auf die vorliegende Sekundar- 
literatur, die auf weite Strecken durch Mediokritat gekennzeich- 
net ist, konnten die Herausgeber sich nicht entschliefien. - Mit 
dem Anmerkungsapparat, der der Ausgabe beigegeben wurde, 
bekennen die Herausgeber sich zu Frankels Postulat des >sinn- 
voll auswahlenden Apparats<, wenn selbstverstandlich ihre 
Auswahl auch anderen Prinzipien als die Frankelsche Keller- 
Ausgabe zu folgen hatte. Die Kritik, Bekundung blofien Sub- 
jektivismus* zu sein, den noch jede Auswahl provoziert, mei- 
nen die Herausgeber nicht furchten zu miissen; nichts ware in 
Wahrheit subjektivistischer als die abstrakte Forderung nach 
Vollstandigkeit etwa in der Variantenverzeichnung, wie sie 
heute wohl am extremsten von Hans Zeller verf ochten wird. 
Zur technischen Einrichtung des Apparatteils der Ausgabe ist 
zu bemerken, dafi in ihm samtliche aus Texten Benjamins stam- 
menden Zitate - seien es nun ganze Texte, Passagen, einzelne 

52 G. Seidel, Die Funktions- und Gegenstandsbedingtheit der Edition, a. a. O., 
S. 152. 

53 vgl. a. a. O., S. 149 ff. 
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Worter oder Titel - in Kursivdruck, alle Ausfuhrungen der 
Herausgeber in Antiqua wiedergegeben sind. Einfiigungen der 
Herausgeber in Benjaminschen Texten werden im Apparatteil in 
eckigeKlammern [ ] gesetzt. Verweise innerhalb der »Gesammel- 
ten Schriften« erfolgen nur mit Band- und-soweit jeweils schon 
moglich - Seitenangabe. Verweise, die lediglich eine Seitenangabe 
enthalten, beziehen sich stets auf den Band selbst, in dem sie sich 
finden. Der Nachweis » Brief e« bezieht sich auf die Ausgabe 
Walter Benjamin, Briefe. Hrsg. und mit Anmerkungen versehen 
von Gershom Scholem und Theodor W. Adorno, Frankfurt a. M. 
1966 54 . Zitate aus unveroffentlichten Briefen werden mit Datum 
und Namen des Empfangers nachgewiesen. In den Apparatteilen 
»Lesarten« und »Nachweise« werden die Seitenzahlen des je- 
weils vorliegenden Bandes durch halbfetten Druck hervorgeho- 
ben. Die darauf folgende Ziffer bezieht sich auf die Zeilenzahl 
der betreffenden Seite; gezahlt werden alle bedruckten Zeilen mit 
Ausnahme des Kolumnentitels 55 . Auf nicht ohne weiteres ver- 
standliche Abkiirzungen ist verzichtet worden. 
Der Apparat der Ausgabe ist auf die einzelnen Texte bezogen 
worden. Im Prinzip ist er jeweils fiinfteilig, ohne daft freilich 
bei jedem Text Material fur alle fiinf Teile vorhanden ware 
oder, weil an anderer Stelle der Ausgabe bereits ausgebreitet, 
nochmals beriicksichtigt wiirde. 

1. In seinem ersten Tell enthalt der Apparat eine knappe Dar- 
stellung der Entstehung des jeweiligen Textes, gegebenenfalls 
auch seiner Publikationsgeschichte; die Herausgeber stiitzten 
sich bei dieser Darstellung in erster Linie auf die ihnen zugang- 
lichen Briefe von Benjamin und an ihn. Weiter wurden die be- 
kannten inhaltlichen Xufierungen Benjamins zu seinen Arbeiten 
moglichst ausfiihrlich mitgeteilt; blofie Erwahnungen blieben im 

54 Abweichungen vom Wortlaut dieser Ausgabe kommen gelegentlich vor und 
resultieren daraus, dafi die Herausgeber alle Zitate, die sie veroffentliditen Briefen 
entnahmen, mit den der erwahnten Ausgabe zugrunde Iiegenden und im Frankfurter 
Benjamin-Archiv gesammelten Abschriften oder Photokopien verglichen und Drutk- 
fehler korrigiert baben. Wo der Verweis auf eine Stelle der Briefausgabe durch ein 
»s.« eingeleitet wird, haben die Herausgeber weggelassene Stellen der Briefausgabe 
anhand der ihnen zuganglichen Abschriften oder Kopien erganzt. 

55 Den Wunsch der Herausgeber, die Seiten des Textteils mit einem Zeilenzahler zu 
versehen, konnte der Verlag nicht erfiillen; der Ladenpreis der Ausgabe hatte dadurch 
unverhaltnismafiig erhoht werden miissen. 
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allgemeinen unberiicksichtigt. Grenzen sind diesem Apparatteil 
zumal dadurch gesetzt, dafi der in der DDR befindliche Nach- 
lafkeil mit den seit 1933 an Benjamin gerichteten Brief en unzu- 
ganglich ist. 

2. In einem zweiten, an den ersten ohne besondere Oberschrift 
angeschlossenen Teil des Apparats werden in der Regel 56 Sche- 
mata, Entwurfe und Vorstufen von Texten mitgeteilt sowie 
solche Manuskripte charakterisiert, die weder abgedruckt wer- 
den konnten noch fur eine Variantenverzeichnung in Frage ka- 
men, die aber gleichwohl von besonderer Bedeutung sind. Wenn 
in der Ausgabe auch prinzipiell auf eine vollstandige Reproduk- 
tion von Vorarbeiten verzichtet werden mufite, so sind diese 
doch keineswegs unbenutzt geblieben. Einmal waren sie von 
hervorragender Bedeutung fiir die Textrevision; wo Vorarbei- 
ten zu einem Eingriff in die Textgrundlage gefiihrt haben, wird 
das im Lesartenteil angegeben. Daneben erwies sich, dafi eine 
Reihe von ersten und friihen Niederschriften zwar noch keine 
abgeschlossenen Versionen enthielt, die ihre Wiedergabe geboten 
hatten, die aber unvergleichlich aufschlufireich fiir Benjamins 
Arbeitsweise sind. Die Herausgeber wahlten das Verfahren, 
solche Handschriften mit ausfiihrlichen Beispielen zu charakteri- 
sieren. SchlieElich findet sich in Benjamins Entwiirfen und No- 
tizen ein bedeutender Textbestand, der in die endgiiltigen Ver- 
sionen der jeweiligen Texte nicht eingegangen ist. Derartige 
Textbestande haben die Herausgeber in der Form von Paralipo- 
mena fiir die Ausgabe zu retten versucht. Neben Schemata, 
Konspekten und Entwiirfen, die syntaktisch auf die Texte, zu 
deren Entwicklungsgeschichte sie gehoren, nicht beziehbar sind, 
finden sich im zweiten Teil des Apparats auch Entwurfe, die mit 
den endgiiltigen Fassungen eine mehr oder weniger grofie Text- 
identitat aufweisen und die von einer historisch-kritischen Aus- 
gabe selbstverstandiich in die Abbildung der Textentwicklung 

56 Gelegentlich wurden Paraiipomena audi in die Darstellung der Entstehungsge- 
schichte eingearbeitet, oder sie sind - etwa bei Obersetzungen, an denen Benjamin 
beteiligt war - an den Schlufi des Apparats gestellt worden. Begriindungen fiir die 
Wahl der Textgrundlagen andererseits findet der Benutzer entweder im ersten Teil 
des Apparats oder - insbesondere wenn die Begriindung ausfuhrlicherer Darlegungen 
bedurfte - in der Abteilung »Oberlieferung«. Die Herausgeber modi ten sioh, um der 
Lesbarkeit des Apparats willen, bier wie audi anderswo an kein starres Schema 
binden. 
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selber hatten aufgenommen werden miissen. Die Entscheidung, 
was im Sinn der vorliegenden Ausgabe als Paralipomenon zu 
betrachten und abzudrucken war, was durch die endgultige 
Version aufgehoben war und als iiberholt angesehen werden 
durfte, liefi sich nur von Fall zu Fall treffen; sie fiel stets extensiv 
zugunsten der abzudruckenden Paralipomena. Fraglos werden an 
dieser Stelle die Grenzen einer Ausgabe wie der vorliegenden 
am sichtbarsten: der Benutzer finder im Apparat Texte neben- 
einander, deren Ort in der Textentwicklung sehr unterschiedlich 
und fiir ihn nur begrenzt deutlich ist. Fur die Interpretation der 
Theorie Benjamins diirften solche Paralipomena gleichwohl eine 
unverachtliche Hilfe bieten. 

3. Der dritte Tell des Apparats dient der Beschreibung der 
Oberlieferung der einzelnen Arbeiten. Es werden samtliche 
Drucke, Schreibmaschinenmanuskripte und Handschriften auf- 
gefiihrt, die fiir die Textherstellung eingesehen wurden. Die 
Erstdrucke werden bibliographiert, die Typoskripte und Manu- 
skripte mit den Signaturen des Frankfurter Benjamin-Archivs 
nachgewiesen, soweit sie in diesem sich finden; bei den ubrigen 
wird ihr derzeitiger Besitzer genannt. Die einzelnen Oberliefe- 
rungstrager sind mit Siglen versehen worden. Dabei erhielten 
Publikationen in Buchform den kleinen Buchstaben a, Zeit- 
schriften- und Zeitungsabdrucke die Sigle J, Typoskripte die 
Sigle T und Manuskripte die Sigle M. Ein hochgestelltes BA 
hinter den Siglen a und J kennzeichnet Abdrucke, die sich im 
Benjamin-Archiv in vom Autor handschriftlich korrigierten 
Exemplaren befinden. Entsprechend bezeichnet ein hochgestell- 
tes SSch hinter der Sigle J von Benjamins Hand korrigierte 
Abdrucke in der Sammlung Gershom Scholems in Jerusalem. 
Der dem Abdruck in dieser Ausgabe zugrunde gelegte Zeuge 
wird als »Druckvorlage« gekennzeichnet; bei Texten, die nur 
durch einen Zeugen iiberliefert sind, entfallt eine gesonderte 
Angabe der Druckvorlage. - Auf eine uber diese Angaben hin- 
ausgehende Zeugenbeschreibung ist verzichtet worden. 

4. Der vierte Teil des Apparats ist mit dem Titel »Lesarten« 
versehen worden. Der unscharfe BegrifT, liber dessen Definition 
die Editionswissenschaft bislang keine hinreichende Einigkeit 
herzustellen vermochte, durfte andererseits gerade seiner Flexi- 
bilitat wegen den disparaten Charakter der in dieser Ausgabe 
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zu verzeichnenden Varianten am besten treffen. Der Lesarten- 
teil des Apparats dient primar der Rechtfertigung des abge- 
druckten Textes, d. h. der Verzeichnung der Abweichungen des 
revidierten Textes, wie er im Textteil ediert wird, von den 
jeweiligen Druckvorlagen. Audi hierbei glaubten die Heraus- 
geber, auswahlend verfahren zu diirfen. Sie konnten sich nicht 
davon uberzeugen, dafi es die Aufgabe einer kritischen Ausgabe 
sei, jedes doch oft genug sinnlose Interpunktionszeichen, blofie 
Schreib- oder Druckfehler und ahnliche Zufalligkeiten fiir die 
Bibliotheksewigkeit zu konservieren. Demgemafi sind die oben 
unter 6.1 bis 6.4 beschriebenen Typen von Textbesserungen in 
der Regel stillschweigend vorgenommen worden. In alien Fallen, 
in denen verschiedene Revisionsmoglichkeiten zu bestehen schie- 
nen, wurde das Material ausfuhrlich angefiihrt. Die unter 6.5 
beschriebenen Emendationen und Konjekturen sind selbstver- 
standlich ausnahmslos verzeichnet worden. 
Wenn von einzelnen Arbeiten zwei oder mehr abgeschlossene 
Versionen vorhanden sind, die nicht im Textteil nacheinander 
abzudrucken waren 57 , konnen die fruheren Versionen dem 
Apparat der Ausgabe im Prinzip vollstandig entnommen 
werden. Sie wurden dann, wenn eine Variantenverzeichnung 
in der gebrauchlichen Form zu einer verwirrenden Haufung von 
Varianten gefiihrt hatte, im zweiten Apparatteil in extenso 
abgedruckt; wo die Variantenzeichnung vertretbar schien, 
wurden im Lesartenteil neben den inhaltlichen audi samtliche 
Formulierungsvarianten angegeben, die Abweichungen von Or- 
thographic und Interpunktion des edierten Textes jedoch nur 
ausnahmsweise beriicksichtigt. - Von einer Reihe von Arbeiten 
Benjamins liegen Teilmanuskripte vor, die zwar keine vollstan- 
dige Reproduktion im zweiten Teil des Apparats lohnten, die 
jedoch aufschlufireich fiir die Arbeitsweise des Autors, oft audi 
hilfreich fiir die Interpretation belasteter Textpassagen sind. 
Von solchen Teilmanuskripten sind wenigstens die wichtigen 
Varianten gebracht worden. Welche Varianten jeweils als wich- 
tig anzusehen waren, konnte nicht mechanisch entschieden wer- 
den, es hing von der Uberlieferungssituation der einzelnen 
Schriften ab. Im allgemeinen kann der Benutzer davon aus- 

57 Ober die Kriterien, nadi denen soldie Enisdieidungen getroffen wurden, vgl. oben, 
S. 772-774- 
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gehen, dafi die inhaltlichen, den Sinn einer Textstelle beriihren- 
den Varianten vollstandig, blofie Formulierungsvarianten nur 
in Ausnahmefallen verzeichnet worden sind. 
Fiir die Variantenverzeichnung ist die Form der Lemmatisie- 
rung gewahlt worden. Waren nur kleinere, zum edierten Text 
variante Passagen zu verzeichnen, fiir die der Kontext entbehr- 
lich schien, wurde negativ lemmatisiert. Wo die Anderungen 
grofiere Zusammenhange betreffen, wurde zu einer positiven 
Lemmatisierung gegriffen; dabei ist jedoch der edierte Text 
abgekurzt - nur mit Anfangs- und Schlufiwort, und dazwi- 
schen stehendem »bis«, vor dem Lemmazeichen - wiederge- 
geben worden. Der unverhaltnismafiige Aufwand, den ein 
durchgehend positiv lemmatisierter oder gar ein synoptischer 
Apparat bedeutet hatten, schien den Herausgebern nicht vertret- 
bar in einer Ausgabe, deren Leser nur zum kleineren Teil uber- 
haupt an der Benutzung des Apparats interessiert sein durften. 
Dafi die wissenschaftlichen Benutzer auf jenes schon von Seuffert 
kritisierte Hin- und Herblattern zwischen Text- und Apparat- 
teil angewiesen bleiben, mufite in Kauf genommen werden. 
5. Im letzten Teil des Apparats werden die von Benjamin in 
seinen Arbeiten nicht nachgewiesenen Zitate nachgewiesen, so- 
weit die Herausgeber sie zu identifizieren vermochten. Wo ir- 
gend moglich werden die Zitate nach der Ausgabe verzeichnet, 
die Benjamin nachweislich benutzt hat oder doch hatte be- 
nutzt haben konnen - also einer solchen, die von ihm nachweis- 
lich in anderen Arbeiten benutzt wurde. Sind solche Ausgaben 
nicht bekannt, wurde auf verbreitete neuere, moglichst kritische 
Editionen zuruckgegrifTen. Vor nicht nachgewiesenen Zitaten 
versagte das Findergliick der Herausgeber, gelegentlich auch das 
begrenzte Biicherbeschaffungswesen. - Ebenfalls im fiinften 
Apparatteil haben schlieftlich Verweise auf Textstellen ihren 
Platz gefunden, die sich in verschiedenen Arbeiten Benjamins 
mit gleichem oder ahnlichem Wortlaut finden. 



Ermoglicht wurde die Ausgabe der »Gesammelten Schriften« 
durch finanzielle Zuwendungen der Stiftung Volkswagenwerk, 
der Herausgeber und Verlag ihren Dank aussprechen. Die Her- 
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ausgeber waren auf die Hilfe zahlreicher Menschen angewiesen, 
die durch Hinweise und Auskunfte, durch Oberlassung von Ma- 
nuskripten und Briefen Benjamins und durch Beteiligung an den 
Editionsarbeiten selbst zu der Ausgabe beitrugen. Genannt seien 
Gretel Adorno, Gunther Anders, Hannah Arendt, Theda Bar- 
tels, Stefan Benjamin, Walter Boehlich, Susan Buck-Morss, 
Christine Contis, Ursula Ebbers, Barbara Entrup, Rahel E. Feil- 
chenfeldt, Hertha Georg, Gustav Gliick, Jiirgen Habermas, 
Rudolf Hirsch, Max Horkheimer, Werner Kraft, Leo Lowen- 
thal, Arthur Lehning, Pierre Missac, Dolf Oehler, Carlota 
Pollock, Friedrich Pollock, Bernhard Rang, Klaus Schultz, Jean 
Selz, Alfred Sohn-Rethel, Rudolf Stephan, Siegfried Unseld, 
Helene Weigel, Reinold Werner, Urs Widmer, Renate Wieland, 
Eberhard Windaus und Karsten Witte. Ihnen alien gilt der 
Dank der Herausgeber. Zu danken ist weiter den Mitarbeitern 
der Frankfurter Stadt- und Universitatsbibliothek, der Liine- 
burger Ratsbiicherei und der Bibliotheque Nationale in Pa- 
ris, die den Grofkeil der benotigten Literatur zur Verfiigung 
stellten. Ebenfalls sind die Herausgeber dem Deutschen Litera- 
turarchiv des Schiller-Nationalmuseums in Marbach verpflich- 
tet. 

An der Planung der »Gesammelten Schriften«, an den vorberei- 
tenden Arbeiten, auch an der Abfassung des editorischen Be- 
richts waren Hella Tiedemann-Bartels und Tillman Rexroth, 
die Herausgeber der Bande 3 und 4, mafigebend beteiligt. 
Vor allem jedoch ist Theodor W. Adornos in diesem Editions- 
bericht zu gedenken, der an seinem siebzigsten Geburtstag ab- 
geschlossen wird. Adorno hatte seit 1963 den Plan einer kriti- 
schen Gesamtausgabe der Schriften Benjamins verfolgt. Seiner 
Initiative und Integrationskraft ist, neben derjenigen Gershom 
Scholems, das Zustandekommen der vorliegenden Ausgabe zu 
verdanken. Gemeinsam mit Adorno wurden noch Gliederung 
und Grundsatze der Textrevision fiir die Ausgabe festgelegt, 
deren Erscheinen er nicht mehr erlebte. 

Ihre eigene editorische Arbeit am Werk Benjamins widmen die 
Herausgeber dem Gedachtnis Adornos. 

1 1 . September 1973 Rolf Tiedemann 

Hermann Schweppenhauser 
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7-122 Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik 

Die Absicht, seine Studien mit der Vorlage einer Dissertation abzu- 
schlieften, tat Benjamin brieflich zum erstenmal am 22. 10. 191 7 von 
Bern aus kund. Ich werde in diesem Winter beginnen uber Kant und 
die Geschichte zu arbeiten. Noch weifi ich nicht, ob ich den notwendi- 
gen durchaus positiven Cehalt in dieser Beziehung bei dem histori- 
schen Kant vorfinden werde. Davon hangt es auch mit ah, ob ich aus 
dieser Arbeit meine Doktor dissertation werde entwtckeln konnen. 
(Briefe, 151) 191 7 war er in die Schweiz ubergesiedelt und hatte seine 
Studien an der Berner Universitat fortgesetzt. Begonnen hatte er sie, 
nach Ablegung der Maturitatsprufung 191 2, in Freiburg, wo er zum 
Sommersemester 19 12 die Universitat bezog, um Philosophie zu 
studieren. (Walter Benjamin, Drei Lebenslaufe, in: Zur Aktualitat 
Walter Benjamins. Aus Anlafl des 80. Geburtstags von Walter Ben- 
jamin hg. von Siegfried Unseld, Frankfurt a. M. 1972, 45; s. Bd. 6.) 
Sein zweites Semester studierte er in Berlin, das dritte wieder in 
Freiburg, um vom vierten, dem Wintersemester 191 3/14 an die 
Studien erneut in Berlin aufzunehmen. Hier studierte er bis 19 16. 
Im selben Jahr bezog er die Universitat Miinchen; vom Winter- 
semester 1917/18 an studierte er in Bern und beendete daselbst im 
Juni 1 9/9 seine Studien mit dem Doktor examen. (a. a. O.) Der erste 
Plan, Ciber Kant zu promovieren, war aus den Studien resultiert, die 
er vorzugsweise getrieben hatte. Im besonderen und in immer wieder- 
bolter LektUre habe ich mich in meiner Studienzeit mit Platon und 
Kant, daran anschliefiend mit der Philosophie Husserls und der Mar- 
burger Schule beschaftigt. Allmahlich trat aber das Inter esse am phi- 
losophischen Gehalt des dichterischen Schrifitums und der Kunstfor- 
men fur mich in den V r order gr und und fand zuletzt im Gegenstand 
meiner Dissertation seinen Ausklang. (a. a. O.) Dies mehr und mehr 
dominierende Interesse zwang ihn, die Absicht aufzugeben, seine 
Kantstudien mit der Abfassung einer auf sie bezogenen Dissertation 
zu verbinden. Die fernere Auseinandersetzung mit Kant und Cohen 
mufi verschoben werden y schrieb er am 30. 3. 191 8 an Gershom 
Scholem. (Briefe, 180) Da er entschlossen war, das Studium so oder so 
mit der Promotion abzuschlieften - ich will den Doktor machen, 
schrieb er im Mai an Ernst Schoen, und wenn dies nicht oder noch 
nicht geschehen sollte so darf es nur der Ausdruck tiefster Hem- 
mungen sein (Briefe, 188) -, mufke er versuchen, die Absicht, in 
Philosophie zu promovieren, mit seinen unabweisbar gewordenen 
kunsttheoretischen Intentionen in Einklang zu bringen. Noch hatte er 
im Marz den Vorschlag eines Themas von seinem Professor, dem 
Berner Philosophen Richard Herbertz, erwartet; indessen bin ich 



800 Anmerkungen zu Seite 7-122 

selbst auf eines verf alien. (Briefe, 179) Im Brief an Schoen nennt er es 
im ungefahren Umrifl: die philosophischen Grundlagen der romanti- 
schen Kunstkritik. (Briefe, 188) Er trug Herbertz den Plan vor und 
fand Entgegenkommen. Herbertz genehmigte das Thema; Benjamin 
verzeichnet, dafi er es hochst bereitwillig tat. (Briefe, 188) Allein so 
glatt die Bahn, die ihm geebnet war, so uniiberhorbar die inneren 
Vorbehalte, sie zu beschreiten. Treten der Erledigung meines Doktors 
Hindernisse in den Weg so fasse icb sie als den Hinweis auf mich mit 
meinen eigenen Gedanken zu beschafligen. Bei den Hindernissen 
dachte er offenbar nidit nur an aufiere; sie hingen mit jenen eigenen 
Gedanken zusammen. Meine philosophische Gedankenentwicklung ist 
in einem Zentrum angelangt. So schwer es mix wird so mufl id? auch 
sie wie die Beschaftigung mit Kant und dem Kantianismus in dem 
gegenwartigen Stadium belassen urn nach Erledigung des Examens mit 
voller Freiheit mich vollkommen ihr zu widmen. So offenbarte er sich 
Scholem Ende Marz. (Briefe, 180) Was er furchtete, war einerseits, der 
aufiere Zweck, die Promotion, konne die Mkteilung ureigener, dem 
abseitigen Zentrum seiner Gedankenentwicklung entsprungener Inten- 
tionen behindern, und andererseits, die Aufgabe, die er mit der Disser- 
tation zunachst noch sich stellte, namlich die geschichtlich fundamental 
wichtige Koinzidenz gewisse[r] [. . .] tiefste[r] Tendenzen der Ro- 
mantik mit Kant zur »dissertatoriscben« Erscheinung zu bringen i 
konne sich unter Umstdnden als unmoglich erweisen. Zwar weifi er 
uber dieses Thema einiges zu sagen aber der Stoff erweist sich als 
ungeheuer sprode. Eine Dissertation verlangt Quellennachweise y die 
doch fiir jene Tendenzen kaum zu finden sind. Was den Hauptskrupel 
betrifft, die Schwierigkeit der Vereinigung der innersten Intention mit 
dem aufieren Zweck, so ward er mit ihm noch am ehesten fertig: die 
Arbeit wenn sie geleistet werden kann gestattete ihm gerade diejenige 
innere Anonymit'dt die ich mir bei jeder zu solchen Zwecken gemach- 
ten sichern mufi. (Briefe, 188) Es ist die Anonymitat echte[r] wissen- 
schaftlicher Haltung, die sich hinter der verlangten komplizierten und 
konventionellen verstecken kann. (Briefe, 208) Trotz des andern, 
mehr technischen Skrupels hat er der konventionellen, wie das Resul- 
tat bezeugt, mit Bravour sich anbequemt. So gelang ihm eine Abhand- 
lung, die mit ihrem manifesten Gehalt auf einen eigentlich apokry- 
phen deutet: Was sie sein sollte ist sie geworden: ein Hinweis auf die 
• durchaus in der Literatur unbekannte wahre Natur der Romantik, ein 
mittelbarer, we'd ich an das Zentrum der Romantik, den Messianismus 
— ich habe nur die Kunstanschauung behandelt - ebenso wenig wie an 
irgend etwas anderes, das mir hochst gegenwartig ist herangehen durfle 
[. . .] Nur: daft man diesen Sachverhalt von innen heraus ihr entneh- 
men konne mbchte ich in dieser Arbeit erreicht haben. (Briefe, 208) 
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Ihre erste Konzeption schloft die Fundierung auf Kant noch em. Im 
Brief vom 30. Marz trug er sie Scholem vor: Seit der Romantik erst 
gelangt die Anschauung zur Herrschafl daft ein Kunst w erk an und 
fur sich, ohne seine Beziebung auf Theorie oder Moral in der Betrach- 
tung erfafit [werden] und ihm durch den Betrachtenden Geniige ge- 
schehen kbnne. Die relative Autonomic des Kunstwerkes gegen- 
iiber der Kunst oder vielmehr seine lediglicb transzendentale Abh'dn- 
gigkeit von der Kunst ist die Bedingung der romantischen Kunst- 
kritik geworden. Die Aufgabe ware, Kants Asthetik als wesentlicbe 
Voraussetzung der romantischen Kunstkritik in diesem Sinne zu er- 
weisen. (Briefe, 179 f.) Diese Aufgabe hat Benjamin, urn der subtilsten 
Entfaltung des romantischen Begnffs der Kunstkritik selber willen, 
jedoch nicht in Angriff genommen. Alle Konzentration ward ans 
Studium der Romantik gewendet. (s. Briefe, 201) Hatte er die Arbeit 
aucb nie ohne aufiere Veranlassung auf sich genommen, so diinkte sie 
ihm doch keine verlorene Zeit. Das was ich durch sie lerne, n'dmlich 
einen Einblick in das Verhaltnis einer Wahrbeit zur Gesckickte, wird 
alley dings darin am wenigsten ausgesprochen sein s obex boffentlich 
fur kluge Leser bemerkbar. Die Arbeit behandelt den romantischen 
Begriff der Kritik (der Kunstkritik). Aus dem romantischen Begriff 
der Kritik ist der moderne Begriff derselben hervorgegangen; aber bei 
den Romantikern war »Kritik« ein ganz esoterischer Begriff - der en, 
so erganzt eine Fuftnote, sie mehrere gehabt haben, vielleicht aber 
keinen so verborgenen - ein Begriff, der auf mystischen Vorausset- 
zungen beruhte was die Erkenntnis betrifft, und der was die Kunst 
angebt, die best en Einsichten der gleichzeitigen und spat em Dichter } 
einen neuen 3 in vieler Beziebung unser n Kunstbegriff in sich 
scbliefit. Meine Gedanken hieruber stehen in einem so genauen Zu~ 
sammenhang dafi ich unmoglich Ihnen schrifllich einen Begriff vom 
Ganzen durch einige Bemerkungen geben kann, so gem ich es tdte. 
(Briefe, 202 f.) Zum Zeitpunkt der Abfassung dieses Briefes - im 
November 191 8 - ist vom eigentlichen Text [. . .] noch nichts nieder- 
geschrieben aber die Vorarbeit, erschwert durch die Beschaffung der 
Liter atur und durch qualvoll langweilig[e] Lekture dessen, was man 
bekommt y ist ziemlich weit vorgeschritten. (Briefe, 203). Am 7. 4. 
1919 vermeldete Benjamin: Vor einigen Tagen habe ich die Rohschrift 
meiner Dissertation abgeschlossen. (Briefe 208) Bringt man in An- 
schlag, dafi die Arbeit an der Dissertation wahrend des Januar eine 
Unterbrechung erfuhr (s. Briefe, 207), durfte die erste Niederschrift 
ihn etwa vier bis maximal fiinf Monate beansprucht haben. An der 
Herstellung der der Fakultat einzureichenden Fassung hat er im April 
und Mai, wohl noch im Juni gearbeitet, denn in einem »Mai I9i9« 
nachtraglich datierten Brief (s. Briefe, 209) ist die Rede so wohl von 
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Exemplaren, wovon er im AugenbHck keines entbehren konne, wie 
davon, dafi er die Dissertation eben zum Teil seinem Professor uber- 
geben habe. (Briefe, 210) Die schlieftlich am 27. Juni 191 9 »von der 
Philosophisdien Fakultat auf Antrag des Herrn Prof. Dr. R. Her- 
bertz angenommen[e]« Fassung hatte audi im Mai bereits die um den 
Anhang »Die friihromantische Kunsttheorie und Goethe« (110-119) 
erweiterte Gestalt - ein von den iibrigen ausdriicklich abgehobenes 
Kapitel, das er ein esoterisches Nachwort fur die geschrieben nennt, 
denen ich die Dissertation als me ine Arbeit mitzuteilen hatte. 
(Briefe, 210) 

Das Doktorexamen, das (s. Briefe, 212 und 216) zwischen dem 19. 
und dem 24. Juli stattfand, bestand Benjamin summa cum laude. (s. 
Walter Benjamin, Drei Lebenslaufe, a. a. O., 45) Wegen der Druckle- 
gung und Publikation der Abhandlung trat Benjamin mit dem Vater 
Scholems und dem Berner Verleger Francke in Verhandlung. Von den 
Schwierigkeiten des Unternehmens in den ersten beiden Nachkriegs- 
jahren geben zwei Briefe einen Eindruck. Am 23. 11. 1919 schrieb 
Benjamin an Scholem: Die Frage wird nun fur mich wichtig, wie hocb 
Ihr Vater den Druckpreis meiner Dissertation veranschlagen wiirde. 
Die Daten, die hoffentlich ausreichen gebe ich auf einem besondern 
Zettel, wenn notig wurde ich eine Schreibmaschinen-Seite einsenden. 
(Francke wird die Sache vermutlich verlegen. Doch muft ich natiirlich 
den Druck zahlen.) Ich lege keinen Wert auf besonders grofie Type, 
im Gegenteil es kann so klein es anst'dndig ist, gedruckt werden. Da- 
gegen gutes Papier (kein Glacepapier). Fractur ziehe ich, besonders 
bei kleinem Druck der Antiqua vor. - Ich denke Francke wird ein- 
verstanden sein, 1000—1200 Exemplar e drucken zu lassen. (Briefe, 
225) Gemeint ist wohl: »in Verlag zu nehmen«, denn tatsachlich 
wurde die Dissertation in der Berliner Buchdruckerei Arthur Scholems 
gedruckt. Freilich nur mit finanziellen Hindernissen. An Gershom 
Scholem schrieb Benjamin am 17.4. 1920: Zuletzt von Ihrer ganzen 
Familie kommen Sie bei meinem Berliner Aufenthalt daran. Mit 
Ihr em Bruder Reinhold habe ich schon einige Beratungen gehabt und 
bei dieser Gelegenheit auch mit Ihrem Vater einige Worte gewech- 
selt. Heute haben diese Beratungen mit einem niederschmetternden 
Resultat zunachst ihren Abschlufi gefunden: bei grofien Steigerungen 
der Druckkosten in der letzten Zeit und grojlerer Bogenzahl als ur- 
sprunglich geschatzt war, soil namlich unter alien moglichen Reduk- 
tionen meiner und ihrerseits der Druck uber $000 M kosten. Ich werde 
wahrscheinlich in Bern um hohern Zuschufl oder Erlaubnis augen- 
blick lich den Druck noch nicht machen lassen zu mils sen einkommen. 
(Briefe, 237) Da die Arbeit noch im gleichen Jahr - als 5. Heft der 
von Herbertz edierten »Neuen Berner Abhandlungen zur Philo- 
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sophie und ihrer Gesdiichte« - bei Francke erschien, stent zu vermu- 
ten, dafi Benjamin mit dem Ersuchen um hoheren Zuschufi Erfolg 
hatte und der Verlag die Restkosten des Druckes trug. Ende des Jah- 
res berichtete er von seinem Wiedereintritt in die Kant-Gesellschaft, 
wo er alsbald zur Selbstanzeige seiner Dissertation in den Kantstudien 
ctufgefordert ward. (Briefe, 247) Sie erschien dort 1921 in Heft 1/2, 
Jg. 26, S. 219; ihrWiederabdruck findet sich im »Anhang« (707 f.). Von 
einer Wirkung seiner Schrift wufite Benjamin erst nach Jahren zu 
berichten, und audi dann erst, nachdem sonderbare Zufalle einge- 
troffen waren, die diese Wirkung iiberhaupt vereiteln zu sollen schie- 
nen: es beginnen libelli met sua fata zu erfahren, schrieb er 1924. Vor 
kurzem erbielt ich die Nachricht, dafi die gesamte nocb vorbandene 
Auflage meiner Dissertation in Bern verbrannt ist. Und mit einer Art 
stoischer Ironie fuhr er fort: Ich lasse Dir - Scholem ist gemeint - 
damit einen unschdtzbaren Tip zukommen und anvertraue ferner, 
dafi noch 37 Exemplare auf Lager sind, deren Erwerb Dir eine 
kbnigliche Position auf dem Antiquariatsmarkt sicbern wurde. (Briefe, 
341) Dem allem zumTrotz scheint die unverbrannte Dissertation [. . .] 
nun ibren Weg zu machen; so berichtete er zwei Monate spater. In 
einer Schrift iiber »Neuere Stromungen der Literaturwissenschaft* ist 
sie ausfubrlich besprocben 1 in einer hollandischen Zeitschrift soil sie aus- 
gezeichnet rezensiert sein. (Briefe, 345) Die erste Angabe halt Scholem 
fur einen Irrtum Benjamins, die zweite bezieht sich auf die Bespre- 
chung H. Sparnaay's im »Neophilologus«, Jg. IX, S. 101 f. Wie 
immer es auch um die Aufnahme des Werkes bestellt war: Benjamin 
hat eine zweite Auflage ernsthaft in Erwagung gezogen und, wie die 
sorgfaltig formulierten Einschiibe und der eingeklebte Zettel im 
Handexemplar beweisen (s. 804), sie vorbereitet. Zu ihr ist es jedoch 
zu seinen Lebzeiten nicht gekommen. Erst in den »Schriften« von 1955 
wurde das Werk wiederabgedruckt, in deren 2. Band Adorno es. mit 
dem ausdrucklichen Hinweis aufnahm, dafi Benjamin es »stets sehr 
hoch schatzte« (Einleitung, XXV). 

UBERLIEFERUNG 

a iBA Q er Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik. Bern: 
Verlag von A. Francke. 1920. (Neue Berner Abhandlungen zur 
Philosophic und ihrer Geschichte. Hg. von Richard Herbertz. 5. 
Heft.) in S. - Benjamin-Archiv, Dr 762. - Benjamins Hand- 
exemplar mit handschriftlichen Erganzungen und Korrekturen. 

a 2 Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik. Inau- 
gural-Dissertation der Pbilosopbischen Fakultat der Universitat 
Bern zur Erlangung der Doktorwurde. Vorgelegt von Walter 
Benjamin aus Berlin. Berlin 1920. Buchdruckerei Arthur Scholem, 
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Berlin SW 19, Beuthstrafle 6. in S. (Ruckseite des Titelblattes : 
Meinen Eltern. Von der Philosophischen Fakultat auf Antrag 
des Herrn Prof. Dr. R. Herbertz angenommen. Der Dekan: Prof. 
Dr. Otto Schulthess. Bern, den 27. Juni 19 19.) - Druckidentisch 
mit a 1BA . 

M Handschriftliche Errataliste Zur 2 ten Auflage; Benjamin-Archiv, 
Ms 1964. - In a 1BA eingeklebter Zettel, der Hinweise auf vorzu- 
nehmende Anderungen, sowie Druckfehler verzeichnet; die 
Druckfehler sind stillschweigend korrigiert worden. 

Druckvorlage: a 1BA 

Die Herstellung einer revidierten Textgestalt der Benjaminschen Dis- 
sertation bot keine prinzipiellen Schwierigkeiten. - Manuskripte und 
Typoskripte der Abhandlung waren den Herausgebern nicht zugang- 
lich. Alle diesbeziiglichen Bemiihungen blieben ohne Erfolg, so auch 
der Versuch, das der Philosophischen Fakultat der Universitat Bern 
seinerzeit eingereichte Typoskript einzusehen; nach Auskunft des Ber- 
ner Dekanats wurden die Typoskripte den Autoren nach vollzogener 
Promotion zuriickgegeben. So sahen sich die Herausgeber auf die 
beiden - text-, aber nicht titelidentischen - Druckfassungen der Ab- 
handlung angewiesen. Gliicklicherweise fand sich unter den im Ben- 
jamin-Archiv erhaltenen Exemplaren Benjamins Handexemplar, das 
eine Reihe gut entzifferbarer handschriftlicher Nachtrage, Einschiibe 
und Korrekturen aufweist, die in eine zweite Auflage der Abhand- 
lung eingehen sollten. Ihm folgt der Textabdruck, in den diese Nach- 
trage und Korrekturen samtlich eingearbeitet sind. 
Grammatik, Orthographie und Interpunktion des Benjaminschen Tex- 
tes zeigen die fur fruhere wie fur spatere Arbeiten charakteristischen 
Eigenheiten so gut wie nicht. Die Tendenz Benjamins, den Schreib- 
regeln sich anzupassen - sicherlich wegen der Vorlage der Abhand- 
lung als Dissertation -, gab das Revisionsprinzip an den wenigen 
Stellen ab, wo Abweichungen sich zeigen. Sie sind immer dann still- 
schweigend korrigiert, wenn Zweifel, ob es sich nicht doch um beab- 
sichtigte Eigentumlichkeiten, namentlich des Interpungierens, handelt, 
ausgeschieden werden konnten. Wo solche Zweifel bestanden, ver- 
zeichnet der Lesartenapparat die durch sie veranlafiten Eingriffe als 
Konjekturen der Herausgeber. Die Druckvorlage hat durchgehend die 
Umlautschreibweise Ae, Oe, Ue; sie wurde nur dort erhalten, wo sie 
der in Zkaten, vorab in Titeln von Buchern oder Abhandlungen, ent- 
spricht und wo sie, soweit erkennbar, nicht dem von Benjamin beob- 
achteten Modernisierungsprinzip unterworfen wurde. 
Dies Modernisierungsprinzip stellte die Herausgeber vor eine der 
eigentlichen Schwierigkeiten der Revision. Benjamin glich grund- 
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satzlich die Orthographie, nicht selten attch die Interpunktion der 
Masse seiner Quellenzitate wie der Zitate aus alterer interpretierender 
Literatur der um 1920 gelaufigen Schreibweise an, ohne daft er cs 
eigens ausgewiesen hatte. Die Herausgeber hatten sich zu fragen, ob, 
um des Prinzips praziser Zitation willen, die altertiimliche Sdireib- 
weise der Fulle der Stellen aus Schlegel, Novalis, Fichte, ihrem Brief- 
wechsel, aus Haym und anderen - trotz der spezifischen Problematik 
bei Editionen klassischer und romantischer Texte - bis in die Einzel- 
heiten hinein wiederhergestellt werden sollte, oder ob die Modernisie- 
rungen Benjamins beizubehalten waren. Da die Herausgeber sich nicht 
fiir befugt halten konnten, die offenkundige Modernisierungsabsicht 
Benjamins zu ignorieren, entschieden sie sich fiir die Bewahrung der 
Eingriffe in Orthographie und Interpunktion. Mutmafiliche Griinde, 
mit denen Benjamin, dem Charaktere wie Authentizitat, audi archi- 
valische, zentral standen, jene Eingriffe gerechtfertigt haben mochte, 
waren wohl Angleichung der Belege an den konstruierenden eigenen 
Text um der besseren Verstandlichkeit beider willen und, wie beim 
eigenen Text selber, Respektierung der Gepflogenheken wissenschaft- 
licher Darstellung zu der Zeit, da Benjamin studierte und promo- 
vierte. Die Entscheidung fiel den Herausgebern insofern nicht schwer, 
als die Eingriffe Benjamins stets nur an Orthographie und Inter- 
punktion, niemals jedoch, wie in den Briefen der Deutscben Menschen, 
an Sinn und Gedankenduktus der zitierten Passagen vorgenommen 
wurden. Wo immer in der Druckvorlage, durch offenkundige Verse- 
hen Benjamins oder des Setzers, der Satzstand dieser Passagen 
alteriert ist, wurden die entsprechenden Stellen stillschweigend korri- 
giert; dabei wurde der Modernisierungsabsicht Benjamins, wo notig, 
nachtraglich gefolgt. Hervorhebungen Benjamins in den Zitaten sind 
in den »Nachweisen« kenntlich gemacht; dagegen ist auf die Kennt- 
lidimachung der zahlreichen Aufhebungen hervorgehobener Zitat- 
stellen, wie Benjamin sie vornahm, verziditet. 

Einen Eindruck vom Ausmafi der Diversion des modernisierten vom 
eigentlichen Textstand vermittelt das Arbeitsexemplar der revidierten 
Fassung, das im Benjamin-Archiv aufbewahrt wird. An einigen cha- 
rakteristischen Beispielen mag sich der Benutzer dieser Ausgabe eine 
Vorstellung von jener* Diversion selber bilden. So lauten die vier 
Schlegel-Zitate 90, 14-35 unc * 9 X > I_ 3 nac ^ der Minorschen Ausgabe 
der Jugendschriften folgendermafien: 

»Der systematische Winkelmann, der alle Alten gleichsam wie Einen Autor 
las, alles im Ganzen sah, und seine gesammte Kraft auf die Griechen kon- 
zentrirte, legte durch die Wahrnehmung der absoluten Verschiedenheit des 
Antiken und des Modernen, den ersten Grund zu einer materialen Alter- 
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thumslehre. Erst wenn der Standpunkt und die Bedingungen der absoluten 
Identitat des Antiken und Modernen, die war, ist oder seyn wird, gefunden 
ist, darf man sagen, daft wenigstens der Kontour der Wissenschaft fertig sey 
und nun an die methodische Ausfu'hrung gedacht werden konne.« »Alle 
Gedichte des Alterthums schliefien sich eines an das andre, bis sich aus immer 
grofiern Massen und Gliedern das Ganze bildet . . . Und so ist es wahrlich 
kein leeres Bild, zu sagen: die alte Poesie sey ein einziges, untheilbares, 
vollendetes Gedicht. Warum sollte nicht wieder von neuem werden, was 
schon gewesen ist? Auf eine andre Weise versteht sich. Und warum nicht auf 
eine schonere, grofiere?« »Alle classischen Gedichte der Alten hangen zu- 
sammen, unzertrennlich, bilden ein organisches Ganzes, sind richtig ange- 
sehen nur Ein Gedicht, das einzige in welchem die Dichtkunst selbst voll- 
kommen erscheint. Auf eine ahnliche Weise sollen in der vollkommnen 
Litteratur alle Bucher nur Ein Buch seyn«. »So mufi auch das Einzelne der 
Kunst, wenn es grundlich genommen wird, zum unermefilichen Ganzen 
fuhren ! Oder glaubt ihr in der That, daft wohl alles andre ein Gedicht und 
ein Werk seyn konne, nur die Poesie selbst nicht?* 

Die fiinf Novalis-Zitate 6? 7 32-34 und 68, 1 sowie 3-10, und 70, 
8-12 sowie 14-21 stehen in der Heilbornschen Ausgabe der Schriften 



•Absolutirung, Universalisirung, Classification des individuellen Moments 
... ist das eigentliche Wesen des Romantisirens.« »Indem ich . . . dem End- 
lichen einen unendlichen Schein gebe, so romantisire ich es.« - »Der wahre 
Leser mufi der erweiterte Autor seyn. Er ist die hohere Tnstanz, die die 
Sache von der niedern Instanz schon vorgearbeitet erhalt. Das Gefuhl . . . 
scheidet beym Lesen wieder das Rohe und Gebildete des Buchs, und wenn 
der Leser das Buch nach seiner Idee bearbeiten wiirde, so wiirde ein zweiter 
Leser noch mehr lautern, und so wird ... die Masse endlich . . . Glied des 
wircksamen Geistes.* - »Daher sollte es kritische Journale geben, die die 
Autoren kunstmafiig medicinisch und chirurgisch behandelten, und nicht bios 
die Kranckheit aufspiirten und mit Schadenfreude bekannt machten . . . 
Achte Politzey ... sucht die kranckliche Anlage zu verbessern.* - »Sie 
stellen den reinen, vollendeten Karackter des individuellen Kunstwercks dar. 
Sie geben uns nicht das wirckliche Kunstwerck, sondern das Ideal desselben. 
Noch existirt, wie ich glaube, kein ganzes Muster derselben. Im Gcist 
mancher Kritiken und Beschreibungen von Kunstwercken trifft man aber 
helle Spuren. Es gehort ein Kopf dazu, in dem sich poetischer Geist und 
philosophischer Geist in ihrer ganzen Fu'lle durchdrungen haben.« 

Die beiden Fichte-Zitate 24, 20-33 unc ^ 2 5> 5-8 haben in der Ausgabe 
der Sammtlichen Werke diesen Textstand: 

»Du bist - deiner dir bewufit, sagst du; du unterscheidest sonach 
nothwendig dein denkendes Ich von dem im Denken desselben g e - 
d a c h t e n Ich. Aber damit du dies konnest, mufi abermals das Denkende 
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in jenem Denken Object eines hoheren Denkens seyn, um Object des 
Bewufttseyns seyn zu konnen; und du erhaltst zugleich ein neues Subject, 
welches dessen, das vorhin das Selbstbewufit s e y n war, sich wieder be- 
wufk sey. Hier argumentire ich nun abermals, wie vorher; und nachdem wir 
einmal nach diesem Gesetze fortzuschliefien angefangen haben, kannst du 
mir nirgends eine Stelle nachweisen, wo wir aufhoren sollten; wir werderi 
sonach ins unendliche fort fiir jedes Bewufitseyn ein neues Bewufttseyn 
bediirfen, dessen Object das erstere sey, und sonach nie dazu kommen, ein 
wirkliches Bewufkseyn annehmen zu konnen. « - »Das Bewufltseyn meines 
Denkens ist meinem Denken nicht etwa ein zufalliges, erst hinterher dazu- 
gesetztes, und damit verkniipftes, sondern es ist von ihm unabtrennlich.« 

Mit einer weiteren, gleichfalls die Zitierweise Benjamins betreffenden 
Schwierigkeit hatten die Herausgeber bei der Revision fertigzuwer- 
den. Soweit es die erhaltenen Drucke ausweisen, hat Benjamin folgen- 
des Prinzip beobachtet: Fallen in der Abhandlung Zitatschlusse und 
Satzschliisse zusammen, steht der Punkt dann hinter dem Abfiihrungs- 
zeichen, wenn das Zitat Teil der iibergeordneten Satzeinheit ist, 
jedoch vor dem Abfiihrungszeichen, wenn das Zitat ein vollstandiger 
Satz, aber nicht zugleich Teil eines reichgegliederten - Benjamin- 
schen - Satzgefuges ist. Dies Prinzip ist im Textteil der Abhandlung 
durchgehalten oder zumindest deutlich erkennbar; die nicht zahlrei- 
chen Abweichungen meinten die Herausgeber nach jenem Prinzip 
- stillschweigend - korrigieren zu sollen. Im Anmerkungsteil der 
Abhandlung zeigt sich ein anderes Bild. Hier stehen Punkte uberwie- 
gend audi dann vor den Abfiihrungszeichen, wenn sie Punkte inner- 
halb des Zitats und die Zitate nur Teil des iibergeordneten Satzes 
oder des Satzgefuges sind. Da es in der Mehrzahl der Falle so sich 
verhalt, also Absicht gewaltet haben kann, wenn sie auch nicht reclit 
durchsichtig wird, haben sich die Herausgeber gescheut, die Zitierweise 
des Anmerkungsteils der des Textteils der Abhandlung einfach anzu- 
gleichen. Beide wurden weitestgehend respektiert. Eine Ausnahme 
wurde in den - freilich wenigen - Fallen gemacht, wo interrogativ 
endende Zitatschlusse mit Satzschliissen dergestalt zusammenfallen, 
daE erst das Fragezeichen steht, dann das Abfiihrungszeichen, dann 
die Fufinotennummer und schliefilich ein Punkt - so, als hatte Ben- 
jamin den Wissenschaftsfetischismus ironisieren wollen. Aus dieser 
Haufung von Abschlufizeichen wurde der Punkt stillschweigend ge- 
strichen. 

Bei den Nachweisen wurde auf eine iiber die Benjaminschen Angaben 
hinausgehende Lokalisierung der Belege in einzelnen Werkteilen, 
Abhandlungen, Briefen, Abschnitten oder Kapiteln - bis auf wenige, 
zur Klarung erheischte Ausnahmen - grundsatzlich verzichtet. Die 
Herausgeber mufiten bestrebt sein, den Zitaten-, Siglen-, Verwei- 
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sungs- und Literaturapparat Benjamins authentisch zu reproduzieren 
und Korrekturen sowie Erganzungen nur da vorzunehmen, wo sie als 
unumganglich sich erwiesen. 

lesarten 1 6,20 zwanglos] konjiziert fiir zwangslos - 17,37 Spdtzeit,] 
konj. fiir Spdtzeit - 20,4 ja] konj. fiir ja, - 23,13 zuruck-] konj. fiir 
zurUck - 24,3 Zusammenfassend] Summarisch a 1BA ; s. M: S. 17 hat der 
Setzer am An fang des j ten Abschnitts statt » zusammenfassend* » sum- 
marisch « gesetzt. Verbessern! - 50,25 Ironie,] konj. fiir Ironie - 50,27 
Arabeske y ] konj. fiir Arabeske - 50,28 Philologie,] konj. fiir Pbilolo- 
gie - 51,33 M kritisch*] konj. fiir set kritisch* 128 ; dazu s. folgende 
Lesart - 52,1 ware tautologisch* 128 ] konj. fiir ware tautologisch« 129 ; 
obgleich beide Passagen denselben Brief zitieren, die erste wortlich, 
die zweite in Zusammenziehung (s. »Nachweise« 52,1, wo die der Kon- 
traktion zugrundeliegende Stelle wortlich zitiert wird), hat die zweite 
eine neue FufinotenzifTer, die Nummer 729, die sich aber nicht, wie die 
Nummer 128, auf den zitierten Brief, sondern wie die zum zweiten- 
mal, aber jetzt korrekt gesetzte Nummer 129, auf Athenaums-Frag- 
mente bezieht. Deshalb wurde von den Herausgebern die Nummer 
128 an die Stelle gesetzt, wo die erste Nummer 129 in a 1BA falsch- 
lich steht. - 52,23 f. unausweichliche] konj. fiir unausweisliche - 55,31 
hinaus] konj. fiir hinaus, - 57,21 es] konj. fiir er - 60,12 ist« 143 ,] konj. 
fiir 1st* 145 - 64,3 5 den] konj. fiir das - 67,25 in dem] konj. fiir indem - 
69,38 Systematisieren] konj. fiir Schematisieren; in der vorausgehen- 
den Schlegelstelle war falschlich schematisieren statt »systematisieren« 
zitiert und der Zitierfehler dann in die Interpretation eingegangen. - 
71,1 Schlegel] bei Enders: »Schlegels« - 80,36 Werke] konj. fiir Wer- 
te - 86,38 deren] wohl archaisierend fiir »derer« - 93,10 Universal- 
poesie,] konj. fiir Universalpoesie - 98,24-28 die Ironie. Aber bis neu- 
tralisiert in ihm] handschriftliche Einfiigung; s. M: Satz auf S. 8j ein- 
fiigen - 106,15 der Prototyp] konj. fiir das Prototyp - 112,34-113,8 
Der Begriff bis behandelt wird).] handschriftliche Einfiigung; in M 
nicht vermerkt - 113,6 vielleicht] von Benjamin unterstrichen - ii3,6f. 
innerhalb] von Benjamin unterstrichen - 113,8 Das Dargestellte] konj. 
fiir Es - 113,18-34 Hier bis ware.] handschriftliche Einfiigung; in M 
nicht vermerkt - 113,27 in] von Benjamin unterstrichen - 113,28 nur 
anscbaubaren] dahinter von Benjamin eingefiigtes Fragezeichen - 
113,30 nur] von Benjamin unterstrichen - 117,10 der] handschriftliche 
Einfiigung; s. M: 5. /o; 2. 12 v. u. der einfiigen - 117,3* 3 x j] Zu 
dem in der Anmerkung und, analog, im Text Erorterten s. M; S. 105 ist 
genauer auszufiihren, dafl es hinsichtlich der Form aufler der methodi- 
schen Rein he it keine sonst, sondern nur Strenge gabe. 
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NACHWEISE 

Im folgenden bedienen die Herausgeber sich der von Benjamin 
selber in seinen FufSnoten gebrauchten Siglen und Abkurzungen; zu 
deren Auflosung s. das Verzeichnis der zitierten Schriften, 120-122. 
21,39 Fichte 6y.] Benjamin zitiert nicht den fortlaufenden Fichteschen 
Text, sondern statt »zu ihrem eigenen Gehalte« den in FufSnote stehen- 
den Passus der 1. Ausgabe: »zur Form der Form, als ihres Gehaltes«. - 
41,37 »in den romantischen Formeln gemeinten«] bei ElkufS: »der in 
den Formeln tatsachlich oder vermeintlich ergriffene Sachverhalt« - 
41,39 »bei dem sachlichen Problemgrund«] i. e. bei Elkufi: »Die Span- 
nung zwischen der Absolutheit . . . und der empirischen Tatsache . . . 
ist . . . fur jeden . . . konstant, ja denknotwendig«. - 45,14 Schlegel] s. 
Jugendschriften II, a.a.O., 50-56 (Esquisse d'un tableau historique des 
progres de l'esprit humain. Ouvrage posthume de Condorcet. 1795) - 
51,5 Kritik*] s. Brief wechsel, a.a.O., 91 (Brief Friedrich Schlegels an 
Novalis vom 2. 12. 1798) - 52,1 tautologisch* 128 .] Das Zitat ist eine 
Benjaminsche Kontraktion. Die Brief stelle lautet wortlich: »Was den 
Titel der Fragments betrift, so meint er kritische und philosophische 
sei eine Tautologie, ja sogar kritische Fragmente sei schon eine, denn 
jedes Fragment sei kritisch.« Briefe, a. a.O., 344 - 53,10 Poesie*] s, 
Jugendschriften I, a. a.O., 75-180 (Die Griechen und Romer. Histori- 
sche und kritische Versuche iiber das Klassische Alterthum. I) - 63,29 
vervielfachen*] Jugendschriften II, a. a.O., 220 (Fragmente. [Nr.] 
116) - 69,40 Kritiken«] s. August Wilhelm Schlegel und Friedrich 
Schlegel, Charakteristiken und Kritiken, 2 Bde., Konigsberg 1801 - 
74,30 f. Selbstvernichtung*.] Hervorhebungen von Benjamin - 74,32 
Mythologies] s. Jugendschriften II, a. a.O., 357-363 (Gesprach iiber 
die Poesie) - 79,32 sein,«] Jugendschriften II, a.a.O., 213 (Frag- 
mente. [Nr.] 67) - 81,34 Dichter] s. August Wilhelm v. Schlegel, 
Sammtliche Werke, hg. von Eduard Bocking, Bd. 3: A. W, Schlegels 
Poetische Obersetzungen und Nachbildungen nebst Erlauterungen und 
Abhandlungen, Leipzig 1846, 199-230 (Dante) - 81,35 Boccaccio*] 
s. Jugendschriften II, a.a.O., 396-414 - 81,39 Meister*] s. a.a.O., 
165-182 - 81,39 Dorothea^] s. August Wilhelm v. Schlegel, Sammtliche 
Werke, a.a.O., Bd, 11: Recensionen aus der Jenaischen allgemeinen 
Literaturzeitung 1797, Leipzig 1847, 183-221 (Goethes Hermann und 
Dorothea) - 85,31 Jugendschriften II , 169.] Benjamin zitiert nicht den 
fortlaufenden Schlegelschen Text, sondern statt »Weltall« die in der 
FuEnote wiedergegebene Lesart a) »Unendliche«. - 88,21 ist*.] Ju- 
gendschriften II, a.a.O., 220 f. (Fragmente. [Nr.] 116) - 93,31 er- 
fiillen* 242 .] Hervorhebung von Benjamin - 102,36 Wissenschaft*.] s. 
Friedrich Nietzsche, Werke in drei Banden, hg. von Karl Schlechta, 2. 
AufL, Bd. 2, Miinchen i960, $9 (Die frohliche Wissenschaft. 92. Prosa 
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und Poesie) - 104,9 A. W. Schlegel] Die Stelle wird von Novalis zi- 
tiert; s. Briefwechsel, a.a.O., 52 (Brief Novalis' an August Wilhelm 
Schlegel vom 12. 1. 1798). - 111,12 Poesie*] s. Jugendschriften II, 
a.a.O., 338-385 - 115,4 hochsten Gebilde] sc. worin »alle Werke Ein 
Werk, alle Kunste Eine Kunst, alle Gedichte Ein Gedicht« sind; Ju- 
gendschriften I, a.a.O., 104. Benjamin hatte statt »hochsten Gebilde« 
falschlich Gebiete zitiert. 



123-201 Goethes Wahlverwandtsdiaften 

Den Gedanken, ein Werk durchaus aus sich selbst heraus zu erleuchten } 
versuchte ich in meiner Schrifl »Goethes Wahlverwandtschaften* 
durchzufuhren. (Walter Benjamin, Drei Lebenslaufe, in: Zur Aktuali- 
tat Walter Benjamins. Aus Anlaft des 80. Geburtstags von Walter 
Benjamin hg. von Siegfried Unseld, Frankfurt a. M. 1972, 46; s. Bd. 6) 
Wie Benedetto Croce durch Zertrummerung der Lehre von den 
Kunstformen den Weg zum einzelnen konkreten Kunstwerk freilegte, 
so sind meine bisherigen Versuche bemuht, den Weg zum Kunstwerk 
dutch Zertrummerung der Lehre vom Gebietscharakter der Kunst zu 
bahnen. Ihre gemeinsame programmatische Absicht ist> den Integra- 
tionsprozefi der Wissenschaft, der mehr und mehr die starren Scheide- 
wdnde zwischen den Disciplinen wie sie den Wissenscbaftsbegriff des 
vorigen Jahrhunderts kennzeichnen, niederlegt t durch eine Analyse 
des Kunstwerks zu for dem t die in ihm einen integralen, nach k einer 
Seite gebietsmaflig einzuschrdnkenden Ausdruck der [. . .] Tendenzen 
einer Epoche erkennt. (a. a. O.) - Die Daten, welche die Entstehungs- 
geschichte der Wahlverwandtschaftenarbeit bezeugen, sind uberaus 
sparlich. Die zeitlichen Grenzen, innerhalb deren die Arbeit entstand, 
sind nur annaherungsweise genau zu bezeichnen. Zwei grobe, aber 
sichere Eckdaten lassen sich setzen: der Sommer 191 9 und der Herbst 
1922. Das erste findet sich in den Lebenslaufen: In den ersten Jahren 
nach dem Friedensschlujl - der »Friede zu Versa! lles« wurde am 28. 6. 
1 91 9 unterzeichnet - war meine Beschdfiigung mit der deutschen 
Literatur noch vorwaltend (Drei Lebenslaufe, a. a. O., 52), das zweite 
in den » Brief en « : meine Wahlverwandtschaftenarbeit hast Du zu lesen 
womoglich noch nicht einmal begonnen; so an Scholem am 1. 10. 1922 
(Brief e, 291). Bringt man in Anschlag, dafl die Dissertation am 
27. 6. 1 91 9 von der Berner Universitat angenommen war (s. 802), 
konnte Benjamin zumindest mit den Vorarbeiten am Wahlverwandt- 
schaftenessay in der zweiten Halfte dieses Jahres begonnen haben, und 
erwagt man, daft zwischen dem Brief an Scholem und der Herstel- 
lung sowie der Versendung einer Abschrift von dem abgeschlossenen 
Manuskript ein sicher nicht minimaler Zeitraum liegt, liefle die Voll- 
endung der Arbeit etwa Sommer 1922 sich datieren. Karg sind auch 
die Zeugnisse, die vom Entstehungsprozeft berichten. Das erste enthalt 
ein Brief vom 8. 11. 1921: Mir ist es in der letzten Woche durchaus 
nicht gut gegangen; ich habe mit Depressionen, die wie es scheint mehr 
und mehr periodisch ersch einen in alter Form zu kdmpfen aber gott- 
seidank keineswegs aussichtslos. Eben bin ich mal wieder entschieden 
dabei, aufzutauchen } we'd mir y dringender Arbeiten halber y garnichts 
anderes ubrigbleibt. Ich habe meine Kritik der Wahlverwandtschafien 
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abzufassen, die mir gleich wichtlg als exemplariscbe Kritik wie als Vor- 
arbeit zu gewissen rein pbilosophischen Darlegungen ist - dazwischen 
liegt was ich darin iiber Goetbe zu sagen habe. (Briefe, 281) Knapp 
drei Wochen spater vermeldete er: Mir gebt es inzwischen ganz gut. 
Nur habe ich keine Ruhe ehe ich meine Arbeit iiber die Wahlver- 
wandtschaften nicht jertig habe. Dies klingt so, als habe sie sich 
bereits im letzten Stadium der Abfassung befunden. Darauf deutet 
audi der folgende Satz des Briefes, der ihr polemisches Kernsttick 
nennt, das im mittleren und teilweise im letzten Teil der Abhandlung 
stent: Darinnen findet die rechtskraflige Aburteilung und Exekution 
des Friedricb Gundolf statt. (Briefe, 284) Wiederum drei Wochen spa- 
ter schrieb er: meine Arbeit iiber die Wahlverwandtschaflen ruckt 
sehr langsam, fast allzu behutsam vor> wird aber schliefilich zu 
meiner Erleichterung doch eines Tages wohl vorliegen. (Briefe, 287) 
Dieser Tag ist dann binnen des folgenden halben Jahres, wohl im 
Sommer 1922, eingetroffen. Der nachste, auf die Abhandlung beziig- 
liche Brief enthalt den schon zitierten Passus, mit dem der Adressat, 
dem inzwischen eine Abschrift zugegangen war - Scholem -, leise 
an deren Lektiire gemahnt ward. Darin schrieb Benjamin weiter: Ich 
suche einen neuen Verleger. Die Publikation der Wahlverwandtschaf- 
tenarbeit konnte den Anfang machen. Weifit Du einen Rat? (Briefe, 
291) Der Verleger, auf den Benjamin gesetzt hatte, war wohl Richard 
Weiftbach, von dem er im gleichen Brief berichtete, daft er den begon- 
nenen Satz der von Benjamin projektierten Zeitschrift Angelus Novus 
- vermutlich schon mit Teilen der Wahlverwandtschaftenarbeit - aus 
wirtschaftlichen Griinden und zum grofken Leidwesen Benjamins 
hatte einstellen mussen (s. Bd. 2). 

Damit setzt die - im einzelnen besser belegte - langwierige und ver- 
wickelte Publikationsgeschichte der Abhandlung ein, die, schon ehe es 
zur eigentlichen Publikation kommt, mit dem ersten Abschnitt ihrer 
Wirkungsgeschichte sonderbar sich verkniipft. Die Frankfurter Uni- 
v'ersitatsgermanistik hatte fiir die Arbeit sich zu interessieren begon- 
nen, wohl hauptsachlich auf Initiative des mit Benjamin befreundeten 
Frankfurter Privatdozenten Gottfried Salomon, der, wie Benjamin 
Anfang 1923 an Scholem berichtete, sie, mit der Dissertation zusam- 
men, unter nicht ungiinstigen Auspizien dem Literarhistoriker Franz 
Schultz ubergeben hatte. (Briefe, 297) Auspizien, unter denen Benja- 
min seine Habilitationsabsichten sah und von denen er doch damals 
schon ahnte, daft sie, wie der Jahre spater liegende ungliickselige Aus- 
gang des Habilitationsvorhabens beweist (s. 895-902), triigerisch wa- 
ren. - Dem Briefwechsel mit Florens Christian Rang, dessen insisten- 
ten, dem jiingeren Freund aus der geistigen Tiefe ihrer Verbindung 
verpflichteten Bemiihungen die Publikation der Arbeit schliefilich ver- 
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dankt wird, ist zu entnehmen, daft Benjamins eigene Bemuhungen ein 
weiteres Mai scheiterten. Am 3. 12. 1922 sdirieb er aus Heidelberg an 
Rang: Auch habe ich noch fur ihn [Richard WeifibackJ gegebnenfalls 
eine Mitteilung im Riickhalt - die auch Dir wohl noch nicht bekannt 
ist - namlich dajl Paul Cassirer mir vor meiner Abreise 1$ 000 M 
Option auf die W ablverwandtschaflenarbeit gezahlt hat, allerdings 
nicht be fristete Option, $0 da$,wenn ich die Arbeit anderweitig drucken 
lassen will, was mir jederzeit bevor er mit Drucken begonnen jrei 
steht, ich die /jpoo M ablosen mufi. Wie weit ich dies Weifibach 
erzahlen werde und wie weit es auf ihn einwirken wird, lasse ich 
dahingestellt. (3. 12. 1922, an Rang) Anfang April 1923 heiftt es je- 
doch: Cassirer hat jetzt in der Tat nach dreimonatlichem Studium 
meine W ablverwandtschaflenarbeit zuruckgegeben. Er wird sie - we- 
gen technischer Schwierigkeiten - nicht drucken. Immerhin bin ich 
noch nicht verzweifelt, sie an den Mann zu bringen. (Briefe, 300) 
Welche weiteren Versuche Bejamin selbst unternahm, davon geben die 
Briefe kein Zeugnis. Daft er aber mit Rang auf Mittel und Wege der 
Publikauon gesonnen haben mufi, indiziert die entschlossene Mittei- 
lung an diesen vom Ende September 1923: Ich bin nun in jeder Hin- 
sicht bereit, mich, sei es durch Dich, sei es selbst, mit dem Manuscript 
meiner W ablverwandtschaflenarbeit an Hofmannsthal zu wenden und 
erwarte Deine Vorschriflen. (Briefe, 302) Dieser dann von Rang un- 
ternommene Schritt brauchte nicht unvermittelt getan werden. Ben- 
jamin war durch Rang, bei Gelegenheit von dessen mit Hofmannsthal 
gepflogenen Erorterungen iiber das geistige Profil und den stockenden 
Fortgang der »Neuen Deutschen Beitrage«, bei Hofmannsthal brief- 
lich introduziert und als vorziiglich in Betracht zu nehmender Mitar- 
beiter an den Beitragen empfohlen worden. »Ich andeutete wohl ein- 
mal, daft ein mir sehr nahestehender jiingerer Freund in Unterhandlun- 
gen mit einem Verlag stand ebenfalls um Herausgabe einer neuen 
Zeitschrift. [. . .] Ich hatte meine standige Mitwirkung zugesagt. Der 
Freund und ich, und ein toter Freund des ersteren [Fritz Heinle] 
[...]: wir drei wiirden die Kerngruppe gebildet haben. Mein Freund 
hat den Plan aufgeben miissen, zur Zeit wenigstens. [. . .] Gleich- 
zeitig aber hat er [. . .] mit mir an Ihre Zeitschrift gedacht; er wie 
ich wiirden, wenn Ihnen dies anstehn sollte, als gelegentliche, aber 
doch nicht seltene Beitrager gern uns einstellen [...]. Es ist nicht 
eigentlich als Bitte, daft ich dies an Sie bringe; mehr als Mitteilung, die 
fiir Ihre Plane von Belang sein kann. Naturlich darf unser Einbruch 
nicht den Grundzug Ihrer Zeitschrift verriicken; anderseits hat unkon- 
tinuirliches (was nicht ein zu haufiges sein muft) Aufnehmen von 
Beitragen fiir uns nichts von unserem alten Plane iibrig. Erwagen Sie*s 
bei sich. Einige Aufsatze meines Freundes - gedruckte, aber in sozu- 
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sagen nicht-6r?entKchen Zeitschriften - wiirde ich Ihnen auf Wunsch 
iibermitteln, damit Sie seine Geistesart sehn. Selbstverstandlich bltebe 
Ihnen als Herausgeber voile Freiheit, in jedem einzelnen Fall einen 
angebotenen Beitrag abzulehnen. Ich glaube sagen zu diirfen, daft wir 
hofften, das Blatt, an das wir dachten, auf die Hohe etwa des Athe- 
na'ums zu erheben. Eben dieser Glaube an den Wert auch unserer Bei- 
trage ermutigt mich, Sie zu ermutigen, wenn moglich die Neuen Deut- 
schen Beitrage aufrechtzuerhalten.« (8. 11. 1922, Rang an Hofmanns- 
thal; zit. nach: Hugo von Hofmannsthal - Florens Christian Rang, 
Briefwechsel 1905-1924, in:, Die Neue Rundschau, 1959 ((Jg. 70, 
Heft 3)), 18) Dieser Brief war zwar erst im Mai 1923 an Hofmanns- 
thal gelangt - Rang hatte ihn im November 1922 als damals noch 
nicht vollig opportun zuruckgehalten und einem Antwortschreiben an 
Hofmannsthal erst dann beigefugt, als dieser Rang von stch aus auf 
Benjamin ansprach, einer Erwahnung eingedenk, die Rang bereits vor 
jenem Introduktionsbrief beilaufig getan hatte (s. a. a. O., 23). Rang 
antwortete: »Nun tun Sie mir in Ihrem Brief die Ehre an, mich fiir 
Sie als Herausgeber gewissermaften zu Hilfe zu bitten, insbesondere 
durch Zuweis meines Freundes Benjamin an Sie. Dies ist seine 
Adresse: Dr. Walter B., Berlin-Grunewald, Delbriickstrafte 23. Doch 
wird er diese Tage fiir dies Sommersemester wahrscheinlich auf die 
Universitat Frankfurt gezogen sein. Hier nun spielt Wunsch und 
Gegenwunsch freundlich ineinander. Ich beilege Ihnen einen Brief von 
mir an Sie vom 8. November vorigen Jahres, den ich nicht abgeschickt 
habe, weil im Augenblick, da er geschrieben war, Benjamin mir mit- 
teilte, fiir das Zustandekommen seiner Zeitschrift habe sich neue Aus- 
sicht ergeben - die inzwischen und wohl endgiltig, verflogen ist. In 
diesem Brief - aber vor allem lassen Sie mich sagen, daft seine Anrede 
an Sie im Geist auch in der dieses meines heutigen Briefs liegt; ich 
habe nur nicht den Flaum der Worte durch Selb-Zitierung abwischen 
wollen. Also: lieber und verehrter Freund - jetzt darf ich es sagen - 
in diesem Brief, sehen Sie, waren Benjamin und ich schon unterwegs 
zu Ihrer Zeitschrift. Doch ist zwischenzeitlich eine Anderung einge- 
treten; Benjamin ist anderweitig zu sehr beschaftigt, als daft er den 
Plan, nach dem er seine Zeitschrift zu redigieren gedachte, in gleichviel 
wie verkiirzter oder abgeschwachter Form durch eine regelmaftige 
Folge von Beitragen in Ihrer Zeitschrift noch einigermaften verfolgen 
konnen wollte [...]• Aber der Sache nach freilich wiirde, da Ihre 
Zeitschrift ja nicht haufig erscheint, eine merkliche Mitbeitragerschaft 
meines Freundes und meiner tatsachlich der Fahrtrichtung einen be- 
stimmten Zug leihn. - Ob Benjamin bei seiner Beschaftigtheit fiir das 
nachste Heft einen Beitrag leisten konnte, weift ich nicht; ich hoffe ihn 
in Kurzem zu sehn und werde ihn fragen; auch, und vorab, welche 
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Schriften von ihm - gedruckt oder ungedruckt - er Ihnen einsenden 
kann, damit Sie ein Bild seines Sdirifttums gewinnen.« (3. 5. 1923, 
Rang an Hofmannsthal; a. a. O., 24 f.) In seiner Erwiderung sprach 
Hofmannsthal davon, dafi ihm »besonders, ja ausnehmend lieb die 
beigelegte Copie des unabgesandten Briefes vom 8. Novembers war. 
Dann fuhr er fort: »Ja, ich bitte Sie, und bitte Ihren mir unbekann- 
ten Freund Benjamin um Hilfe - und moge nach Ihren Worten eine 
merkliche Mitbeitragerschaft Ihres Freundes und Ihrer der Fahrtrich- 
tung einen bestimmten Zug leihen. - Aber weisen Sie mich nicht an 
ihn. Bleiben Sie nur furs erste zwischen uns. Auch in diesen Dingen, 
wie bei der Ieiblichen Begegnung hat jede Gebarde ihren Sinn, und 
wir wollen nichts >vereinfachen< und dem >Normalen< angleichen. 
Daft sich Benjamin mit gelegentlichen aber doch nicht seltenen Beitra- 
gen einstelle, - Sie in Abstanden mit einem hochst gewichtigen - und 
beides so weit continuierlich, daft Ihr alter Plan eines geistigen - das 
Wort in seiner ganzen Schwere gebraucht - Archives nicht nur nicht 
verloren gienge sondern etwa kraft seiner inneren Gewalt mehr und 
mehr aus der Miene meiner Zeitschrift hervortrate: hiemit sprechen 
Sie, spreche ich mit Ihren Worten ein Durchfiihrbares aus, wofern ein- 
zig nur (dariiber haben wir ja keine Gewalt) sich mir nicht das Indi- 
viduum des Herrn B. als ein mit meiner Natur auf keine Weise zu 
concordierendes ergabe - was mir aber so wenig wahrscheinlich ist, 
daft ich eben nur, um auch das einzig mogliche Hindernis mit Namen 
genannt zu haben, - es hinzusetze. - Nun aber lassen Sie mich doch 
auch die Geistesart Ihres Freundes erkennen durch einige - in sozu- 
sagen nicht offentlichen Zeitschriften gedruckte Aufsatze (aber ist 
denn meine Zeitschrift etwas anderes als eine sozusagen nicht ofTent- 
liche? und kann denn Geistiges anders gewollt und erreicht werden 
als auf dem Wege der geistigen, privaten Verbiindung? - Mich mit 
Ihm und Ihnen so zu verbiinden, ist ja wieder Ermutigung fur mich - 
ich anticipiere die Moglichkeit der Ubereinstimmung, die ja, traue ich, 
keine halbe sondern im Eigentlichen, eine voile sein wird.)« (19.6. 
1923, Hofmannsthal an Rang; a. a. O., 27 f.). Rang respektierte Hof- 
mannsthals Wunsch, furs erste der Vermittler zwischen diesem und 
Benjamin zu bleiben und es »dem nanirlichen Wachstum der Dinger 
zu »iiberlassen, ob mein Freund Benjamin auch zu Ihnen in ein Ver- 
nal tnis tritt. [...] Ich habe ihm nicht geschrieben; denn ich hoffe, 
in einiger Zeit ihn bei mir zu sehn« (25.6. 1923, Rang an Hofmanns- 
thal; a. a. O., 30). Wahrend der folgenden Wochen hatte Rang Ben- 
jamin Bericht uber den Stand der Dinge gegeben, ihm auch Einsicht 
in Hofmannsthals Brief vom 19. 6. gewahrt. Ober beides waren Rang 
und Benjamin dann Ende September, Anfang Oktober wieder in 
brief liche Korrespondenz getreten; aus ihr geht hervor, dafi Benjamin 
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bereit war, den zu Hofmannsthal gebahnten Weg zu beschreiten. Von 
dem Hofmannsthalschen Brief, schrieb er am 7. Oktober an Rang, 
scheint es Dir entgangen zu sein> dap er den Wunsch ausspricht, vor- 
derhand mogest Du vermittelnd zwischen ihm und mix bleiben. Aus 
diesem Grunde bitte icb Dich sehr, die Manuskripte, die ich Dir in 
kurzem zur Verfugung stellen werde, an ihn weiterzuleiten und sie 
auch, gleicbsam in meinem Auftrage, mit ein paar Begleitzeilen zu 
versehen. Ich halte es fur sehr angezeigt, den Wink Hofmannstbals 
genau zu befolgen. Ohnehin macht mix im W f ahlverwandtschaflen- 
aufsatz eine Stelle, in der ich melne Meinung iiber den ihm nachst- 
stehenden Rudolf Borchardt andeute (wenn auch vorsichtig und sehr 
mapvoll) Sorge. (s. 182; dazu die Lesart zu 182, 20-24) Denn Hof- 
mannsthal wird - und soil - in diesen Beziehungen nicht weitherzig 
sein. Zunachst erhaltst Du 1) W ahlverwandtschaflenarbeit 2) einiges 
von Heinle und vielleicht 3) fruher von mir Erschienenes. (Briefe, 
305) Vom Inhalt der Rang iibermittelten Sendung hoffte er, dafi er 
nicht in den Avernus der Redaktionen versinkt, sondern [. . .] bald 
ein freundliches Echo Antwort gibt; es sollte, was die Wahlverwandt- 
schaftenarbeit angeht, ein enthusiastisches werden. Noch habe ich zu 
bemerken, so schlofi er an, dap ich bei keinem der iibersandten Stucke 
[. . .] auf die Rucksendung verzichten kann. Vberall handelt es sich 
um einzige bzw. letzte Exemplare. Ich denke wohl, dap sechs Wochen 
genugen werden^ um Hofmannsthal einen Einblick mit Mufie zu ver- 
schaffen; nach dieser Zeit - und daraus scheint noch die Skepsis auch 
diesem Publikationsversuch gegeniiber zu sprechen - mochte ich mich 
wieder um die Sachen kummern. (Briefe, 306) Wie aus dem Brief 
Hofmannsthals an Rang vom 5. November hervorgeht, hatte dieser 
die Sendung mit den Arbeiten Benjamins am 31. Oktober an den 
Dichter weitergeleitet. Am Ende des Brief es heifk es: »Ich habe indes- 
sen in das Manuskript iiber die Wahlverwandtschaften hineingeblickt 
und fiihlte mich so machtig angezogen, daft ich den spateren Abend 
und die tiefe friedvolle Stille der Novembernacht niitzen will um 
mich mit den ersten Seiten aufmerksam bekannt zu machen.« (Hof- 
mannsthal - Rang, Briefwechsel, a. a. O., 37 f.) Binnen der nachsten 
beiden Wochen hatte Hofmannsthal das Studium des Textes beendet. 
Wie sehr er davon ergrifTen war, spricht der Brief vom 21. November 
aus: »Erwarten Sie bitte nun nicht, daft ich iiber den schlechthin un- 
vergleichlichen Aufsatz von Benjamin, den Sie die Giite hatten mir 
anzuvertrauen, mich eingehender auftere. Ich kann nur sagen, daft er 
in meinem inneren Leben Epoche gemacht hat und daft sich mein 
Denken, soweit nicht die eigene Arbeit alle Aufmerksamkeit erzwingt, 
kaum von ihm hat losen konnen. Wunderbar ist mir - um von dem 
scheinbar >Aufteren< zu sprechen - die hohe Schonheit der Darstel- 
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lung bei einem so beispiellosen Eindringen ins Geheimnis; diese Schon- 
heit entspringt aus einem vollig sicheren und reinen Denken, wovon 
ich wenig Beispiele weift. Sollte dieser Mann ein jiingerer, etwa weit 
unter meinen Jahren sein, so ware ich von dieser Reife aufs Aufterste 
betroflfen. Der Zusammenhang tiefster Art mit Ihrer Welt hat mich 
ergriflfen; welche Wohltat dergleichen gewahr zu werden, in einer bis 
zum Erschreckendsten zerrissenen Welt. Erlange ich also durch Sie die 
innigst erbetene Erlaubnis diese Arbeit in den Beitragen zu bringen 
(und zwar im nachsten Heft die Abschnitte I. und II. im schleunigst 
darauf folgenden den Abschnitt III) so werden diejenigen, welche 
Geistiges aufzunehmen wissen sogleich den Zusammenhang mit Ihren 
Beitragen herzustellen sich gedrungen fiihlen und wird somit, darf 
ich hoflfen, ein Wesentliches von dem erreicht, was Ihnen seinerzeit 
in Bezug auf eine gemeinsame mit Herrn B. zu begriindende eigene 
Zeitschrift vorschwebte. Der Ausdruck der Zustimmung durch Sie oder 
direct ware mir doppelt erwiinscht, wenn er mir hier noch zukame.« 
(a. a. O., 39) Damit war die Abhandlung den schnoden Wechselfallen 
heteronomer Publikationsentscheidungen endgiiltig entzogen, ihr Au- 
tor von den demutigenden Anstrengurigen entlastet, fur seine Leistung 
um gut Wetter bitten zu miissen. Ihr ohne alle Ausfluchte und schika- 
nose Erschwernis zur wiirdigen publikatorischen Darstellung verhol- 
fen zu haben, ist das Verdienst Hofmannsthals und Rangs. Ehe dieser 
dem Dichter brieflich erwiderte, uberliefl er Benjamin Hofmannsthals 
Zeilen zur Einsicht, audi zum wohlerwogenen Gebrauch im taktischen 
Umgang vermutlich vorab mit Verlegern (s. Briefe, 325). Du weijlt 
um Autoren-Verfassungen zu gut Bescbeid, antwortete Benjamin 
Rang am z6. November, ah dafl ich auszumalen brauchte, wie sehr 
die Zeilen von Hofmannsthdl mich hegllickt haben (da sie dies zu tun 
vermogen, ohne irgend die Eitelkeit ins Spiel zu bringen). Es ist dieses 
Besondere an ihnen t da$ sie jenen vom Berukmten uber den JJnbe- 
kannten fast unvermeidlichen Nebenton vermissen lassen: als legiti- 
miere erst das Lob des ersten die Leistung des zweiten. Meine Ant- 
wort glaubte ich ebenso dankbar wie formvoll halt en zu miissen. 
(Briefe, 315) Sie wird die von Hofmannsthal erbetene Zustimmung 
zum Abdruck der Arbeit in den »Neuen Deutschen Beitragen« enthal- 
ten haben, wo sie dann, mit den ersten beiden Kapiteln, bereits im 
April 1924 (im 1. Heft der II. Folge) und, mit dem dritten, im Januar 
1925 (im 2. Heft der II. Folge) erschien. In Rangs Brief an Hof- 
mannsthal vom 28. Dezember 1923, worin er vorab des Vertrauens 
gedachte, das ihm und Benjamin es ermoglichte, »an der ganzen Ge- 
staltung der Beitrage, an ihrem Grund-Fassen« sich mitzubemuhen, 
heiftt es dann weiter: »Mit Benjamins Auslegung der Wahlverwandt- 
schaften einheben Sie ihnen eine machtige Fracht. Flacher sollen Sie 
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nicht fahren. Nicht als ob unter den verschiedenen im Schiff verstau- 
ten Waren nicht auch leichtere sein miiftten, aber das Schiff ist da, um 
die schwersten zu tragen, die es erreicht. Um die schwersten leicht zu 
tragen - in der gefalligen Fassung des Kunst-bedachten Worts, nicht 
in der plump-breiten der Fach-Wissenschaftler - deren Halbfabrikat 
genieftbare Wissenschaft noch gar nicht ist. So klinge es nun nicht un- 
bescheiden, wenn ich frage: was soil die Fracht sein n a c h jenem 
Aufsatz?« (Hofmannsthal - Rang, Briefwechsel, a. a. O,, 40) »Sehr 
wohl wiirde ich selber zwei unter alien bisherigen Beitragen als die 
gewichtigsten bezeichnen: den Ihren« - »Selige Sehnsuchu -, »der 
das erste Heft auszeichnete, und diesen von Benjamin der diesem vier- 
ten und dem folgenden Heft einen sehr hohen Wert verleihen wird: 
denn er behandelt Hohes mit seltener Kraft und er erreicht dabei eine 
noch seltenere Schdnheit der Darstellung« - so antwortete Hofmanns- 
thal am 26. Januar 1924 auf Rangs Frage. »Ich betrachte es als einen 
jener Gliicksfalle, ohne deren EintrefTen kein Unternehmen gelingen 
kann, daft mir solche Arbeiten« wie die Benjamins und des gleichfalls 
von Rang an Hofmannsthal empfohlenen Theodor Spira »durch Sie 
zustromen; und ich darf nun wo ich solche Menschen, vor allem aber 
ein Individuum wie Benjamin, neben Ihnen stehen sehe, hofTen, daft 
die Kette soldier Beitrage, in denen fur die Deiitung des Poetischen 
ein Hochstes geleistet wird, dessen gleichen ich in friiheren Beispielen 
nicht kenne - mir nie abreiften wird.« An Arbeiten wie der Benjamin- 
schen iiber die Wahlverwandtschaften - und spater der iiber das 
deutsche Trauerspiel - gewahrte der untrugliche Blick Hofmannsthals, 
was sie iiber die fachwissenschaftlichen hinaushebt: daft Philologie in 
ihnen »mit dem tiefsten, entscheidenden Ernst: als eine wahre Geistes- 
wissenschaft, und religios« getrieben wird, »d. h. von dem Glauben 
beseelt, daft Wahrheit sei.« Es »wird ein groftes Wissen zum entschei- 
denden geistigen Tun zusammengefafk, ein gewaltiges Werkzeug ge- 
handhabt, aber« nicht um der bornierten Verselbstandigung des 
Instrumentariums, sondern »um des Hoheren willen. Mit Erquickung 
finde ichirgendwo Zusammenhang: solche. Einzelne konstituieren mir 
die geistige Nation, der anzugehoren eine Ehre und eine Trostung 
ist.« (a. a. O., 42) 

Die hohe Wertschatzung, die er von dem Dichter erfuhr, haben die 
Fachwissenschaftler Benjamin versagt. Zunachst versprach er sich von 
der Vorlage der Goethe-Arbeit noch immer die Forderung seiner 
Habilitationsabsichten. So Heft er durch Rang das Manuskript bei 
Hofmannsthal abrufen, um, da er ein zweites Exemplar - aus Hei- 
delberg - nicht zuruckerhielt und das letzte in Scholems Besitz - in 
Palastina - sich befand, erneut an mafigebender Stelle es einreichen 
zu konnen: bei Franz Schultz, von dem es definitiv eingejordert wor- 
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den war. Da von dem Eintreffen der Arbeit in Frankfurt fiir mich 
s eh r viel abhdngt, darf ich mich [eider weder durcb die Ruck sich t 
auf Dido nod) auf Hofmannsthal bestimmen lassen. (Briefe, 308) Die 
Bitte wurde - nodi andere Grunde waren hinzugetreten - wieder- 
holt, erst Anfang, dann Ende Dezember (s. Briefe, 321, 325), schliefS- 
lich Hofmannsthal selbst vorgetragen, in einem bedeutenden Brief 
vom 13. 1. 1924, wohl dem zweiten, mit dem er zu Hofmannsthal in 
die seither nur mittelbar, durch Rang, unterhaltene direkte Beziehung 
trat (auf den - nicht erhaltenen - ersten findet sich ein Hinweis in: 
Briefe, 321): Hochverehrter Herr von Hofmannsthal! Wabrend Ihre 
Briefe durch den warmen und eingehenden Anteil, den Sie meiner Ar- 
beit gewabren, mich mit Freude und Dankbarkeit erfiillen, erfuhren 
Sie von meiner Seite Komplikationen Ihrer Redaktionsarbeit. Dieser 
Gegensatz beschdmt mich und ich bitte Sie herzlich, die Unsicherheit, 
in die, durch meine Verfehlung, der letzte Brief von Herrn Rang Sie 
verse tzte, zu entschuldigen. Gestatten Sie mir y wenige Worte iiber 
Aufteres ans Ende des Briefes zu schieben und zuerst von dem mir 
nachstliegenden zu reden, Es ist von hoher Bedeutung fiir mich, daft 
Sie die Dberzeugung, welche in meinen literarischen Versuchen mich 
leitet, so deutlich herausheben und daft Sie sie, wenn ich recht ver- 
stehe, teilen. Jene Dberzeugung namlich, daft jede Wahrheit ihr Haus, 
ihren angestammten Palast, in der Sprache hat, daft er aus den alte- 
sten logoi errichtet ist und daft der so gegriindeten Wahrheit gegen- 
uber die Einsichten der Einzelwissenschaften subaltern bleiben, solange 
sie gleichsam nomadisierend, bald bier bald da im Sprachbereicbe sich 
bebelfen, befangen in jener Anschauung vom Zeichencharakter der 
Sprache, der ihrer Terminologie die verantwortungslose Willkiir auf- 
pr'dgt. Demgegenuber erfdhrt die Philosophic die segensreiche Wirk- 
samkeit einer Ordnung, kraft welcher ihre Einsichten jeweils ganz 
bestimmten Worten zustreben, deren im Begriff verkrustete Ober- 
fidche unter ihrer magnetischen Beruhrung sich lost und die Formen 
des in ihr verschlossenen sprachlichen Lebens verrat. Fiir den Schrifi- 
steller aber bedeutet dieses Verhaltnis das Gluck, an der Sprache, 
welche dergestalt vor seinen Augen sich entfaltet, den Priif stein seiner 
Denkkrafl zu besitzen [. . .] Don [. . .] wo die Einsicht sich un^ 
zureichend erweist, den er stamen Begriff spanzer wirklich zu losen, 
wird sie, um in die Barbarei der Formelsprache nicht zuruckzuj alien , 
sich versucht finden, die sprachliche und gedankliche Tiefe, die in der 
Intention solcher Untersuchungen liegt, nicht sowohl auszuschachten 
als zu erbohren. Diese Forcierung von Einsichten, deren unfeine Pe- 
danterie freilich der heute fast durchweg verbreiteten souveranen 
Allure ihrer Verfalschung vorzuziehen ist, beeintrachtigt unbedingt 
den fraglichen Aufsatz [scil. Schicksal und Charakter, s. Bd. 2] und 
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ich bitte Sie, es fiir aufrichtig zu batten, wenn ich in diesem Sinne die 
Ursache gewisser Dunkelheiten darin bei mir finde. (Ebenso steht es 
mil dem Anfang des Absatzes III der Wahlverwandtschaflenarbeit). 
Sollte ich, wie es angezeigt ware, auf die Probleme jener fruberen 
Arbeit zuriickkommen, so wiirde ich den Frontalangriff auf sie kaum 
mebr wagen, sondern, wie ich es mit dem »SchicksaU in der Wahl- 
verwandtschaflenarbeit hieltj den Dingen in Exkursen begegnen [. . .] 
Was nun das Manuscript [der Wahlverwandtschaflenarbeit'] und den 
Druck in der Bremer Presse angebt, so hatte ich. verabsaumt, Herrn 
Rang, dem ich seinerzeit den Wunsch, das Manuscript wieder einzu- 
sehen, mitgeteilt hatte, von Ihrem ersten Briefe umgehend zu ver- 
st'dndigen y und so war er nicht im Bilde. Sollte es mir zur Zeit nicht 
gelingen, eine zweite Abschrift aus Frankfurt zur uckzuerh alien, so 
wiirde ich in dem von Ihnen angegebnen Sinne mich an Herrn 
Dr. Wiegand [den Leiter der Bremer Presse] wenden, was umso 
unbedenklicher ware, als ich nur den dritten Teil der Arbeit kurz 
benotige, dessen Satz wohl nicht drangt. [. . .] Die Absatzuber- 
schriften der Wahlverwandtschaflenarbeit [s. 835 ff.] sind nicht zur 
Veroffentlicbung bestimmt. - Ich schlie^e mit der erneuten Versicbe- 
rung meiner dankbaren Ergebenbeit Ibr Walter Benjamin (Briefe, 
328-331). Uber den Verlauf der Habilitationsbemiihungen Benjamins, 
in welche die vielfach eingeschrankte Verfiigung uber das Manuscript 
- gemeint ist wohl stets das verlorene Typoskript mit seinen Kopien, 
das der Bremer Presse als Druckvorlage diente und das mit dem (der 
Dedikation wegen so genannten) »Jula Cohn-Manuskript« nicht iden- 
tisch ist - hineinspielte (s. audi Briefe, 346, 350, 351), gibt die Ent- 
stehungsgeschichte der »Habilitationsschrift« - des Trauerspielbu- 
ches - im einzelnen Auskunft (s. 868-902). 

Am 5. Marz 1924 vermeldete Benjamin Scholem den begonnenen 
Druck der Arbeit. In den »Neuen Deutschen Beitragen* sind die 
Teile I und II zur Zeit im Satz, und werden, da ich schon die erste 
Korrektur gelesen babe, in kurzer Zeit als Hauptinhalt des nacbsten 
Heftes erscheznen. Der dritte Teil kommt in das folgende. In scbrifl- 
stellerischer Hinsicht ist dieser Erscheinungsmodus, als in der bei 
weitem exklusivsten der hiesigen Zeitschriflen fur mich uber aus wert- 
voll. In akademischer Hinsicht ware ein anderer vielleicht gunstiger 
aber nicht ebenso mbglich gewesen. Was aber die publizistische Wir- 
kung betrifft, so ist dieser Ort fur meinen Angriff auf die Ideologic 
der Schule von George geradezu der gegebene. Vielleicht nur an die- 
sem einzigen Ort durfle es lie gen, wenn es ibr schwer fallen sollte, 
die Invektive zu ignorieren. Bemerkenswert ist, dafi Hofmannstbal an 
einer unmifiverstandlichen Bemerkung seinen Hauptmitarbeiter [scil. 
Borchardt] an den »Beitragen* [betreffend] keinen ausdrucklichen 
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Anstofi genommen hat. (Briefe, 340 f.) Das schliefk freilich nicht aus, 
daft er die Bemerkung unausdriicklich dennoch strich (s. 856), wenn es 
nicht am Ende so sich verhielt, daft Benjamin, aus Rucksichtnahme, sie 
zumindest fiir den Abdruck in den »Beitragen« selber tilgte, um sie in 
sein Handexemplar jedoch wieder einzutragen, fraglos in Vorberei- 
tung eines Buchdruckes der Wahlverwandtschaftenarbeit, wie inn der 
im September 1925 mit Rowohlt geschlossene Vertrag vorsah (s. 
Briefe, 404). Anfang November 1924, auf der Ruckreise von Capri, 
kundigte er, in einem langen Briefe, der vor allem audi die verhaltene 
Bestiirzung iiber Rangs Tod ausdriickt, Scholem an: In ein bis zwei 
Monaten erhaltst Du einen kompletten Separatabzug der Wablver- 
wandtschaflenarbeit (Briefe, 362), wovon er zunachst jedoch die Teile 
I und II abgesandt haben muft, denn gegen Ende Dezember erst 
konnte er Scholem den Schlufl der Wahlverwandtscbaflenarbeit fiir 
Februar in Aussicht stellen (Briefe, 368). Zum Jahresende schrieb er an 
Hofmannsthal: Das Jahr, das zu Ende geht, will ich nicht verstreichen 
lassen, ohne mich dankbar zu erinnern, dap es mit Ihrem Anted meine 
Arbeit bestatigt hat. Sie werden es, so hoffe ich, nicht als unziemlich 
empfinden, wenn ich, aus dieser Dankbarkeit heraus, Ihnen ein gliick- 
liches kommendes wiinsche. - Ich selbst diirfte vielleicht riickblickend 
das vergangne so nennen, das mir mit einem langen Aufenthalt in 
Italien, mit der Begriindung eines festeren Verhaltnisses zu einem 
Verlage (welches ich indirekt den »Neuen Deutschen Beitragen* ver- 
danke) langgehegte Wunsche erfiillte, hatte es mir nicht meinen 
Freund Christian Rang genommen. (Briefe, 370) Die vollstandige 
Erscheinung der Wahlverwandtenschaftenarbeit, die dieser auf nim- 
mermude Art in die Wege geleitet hatte und die im Januar 1925 mit 
dem letzten Teil schloft, war ihm mit Benjamin zu erleben nicht 
mehr vergonnt. Bei Gelegenheit der Ubersetzungsarbeit an Saint- 
John Perse* s »Anabase« erhielt Rilke ein Exemplar des abge- 
schlossenen Druckes ubersandt (s. Briefe, 391). Die Absicht, diesen 
in Buchform zu publizieren, schien im September 1925 zur JRealisie- 
rung zu gelangen, als jenes festere Verhaltnis zu einem Verlage die 
Form eines Vertrages annahm. Von der Unterzeichnung berichtete er 
Scholem. Der Verlag Ernst Rowohlt garantiert mir fiir das ndchste 
Jahr ein Fixum und bringt: »Ursprung des deutschen Trauerspiels« 
»Coethes Wahlverwandtscbafien* »Plaquette fiir Freunde*. (Briefe, 
404) In der Tat wurden im Januar 1926 fiir das Barockbuch und die 
Wahlverwandtscbaflenarbeit Druckproben gemacht (Briefe, 409), al- 
lein es schien nicht nur dabei geblieben zu sein, sondern iiberdies ward, 
wie Benjamin im April berichtete, der Erscheinungstermin meiner 
Sachen erst in den Herbst verschoben (Briefe, 416), schlieftlich, wie er 
dann im September bitter vermerken muftte, vertragswidrig immer 
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von neuem vertagt. Zwar soil im Oktober eine definitive Festsetzung 
erfolgen (Briefe, 433), am Ende aber erwies sich als der Stand der 
Dinge der, daft Trauerspielbuch und Plaquette (scil. Einbahnstrafie) 
voile zwei Jahre spater, der Wahlverwandtschaflenessay nie erschien. 
Erst posthum, lange nach dem zweiten Weltkrieg, hat der Inselverlag 
der Buchausgabe sich angenommen. Auch die Wahlverwandtschaften- 
arbeit ist gemeint, wenn Benjamin, in einem unveroffentlichten Brief 
an Adorno vom 18. Marz 1934, iiber das Publikationsschicksal seiner 
Arbeiten bemerkt, daft unsere Produktionen es schwer haben [...]• 
Aber sind wir nicht auf apokryphe Wirksamkett eingerichtet? In 
soldoem Sinne habe ich - wie Sie wissen - auf das verlegerische 
Schicksal meiner Sachen gem gedeutet; ob es sich um die verbrannte 
Auflage meiner Dissertation handelt oder um den Rowohltscben Vor- 
schlag, von dem Sie mir schreiben (scil. je 20 Exemplare, wohl Remit- 
tenden, des Barockbuchs und der Einbahnstrafte umsonst zur Verfii- 
gung zu stellen, um sie bei Bekannten zuguristen Benjamins zu ver- 
treiben; s. 13. 3. 1934, Adorno an Benjamin); ich erkenne das glekhe 
Gesetz. (18. 3. 1934, an Th. W. Adorno) 

In den Briefen aus der zweiten Halfte der dreiftiger Jahre findet sich 
mancher Hinweis auf die Rolle, die der Essay, seine Thematik und 
seine Komposition in der spateren Wirksamkeit Benjamins spielen. 
So ist gegen Ende Oktober 1935, im zweiten Jahr seiner Pariser 
Emigration, von einem - wohl ungeschrieben gebliebenen - Vortrag 
iiber die Wahlverwandtschaften die Rede, den er im Februar im Insti- 
tut des Etudes Germaniques halten werde (Briefe, 696), gleichfalls 
aus Paris davon, daft er, bei Gelegenheit der Schematisierung des 
»Baudelaire«, diesem die Grundlage fur einen ganzlich transparenten 
Aufbau zu schaffen gedenke, der an dialektischer Strenge dem 
der Wahlverwandtschaflenarbeit nichts nachgibt. (16. 4. 1938, an 
Adorno) Damit ist auf die - weiter unten in extenso abgedruckte - 
Disposition verwiesen, die jene dialektische Strenge, nach welcher die 
Wahlverwandtschaflenarbeit komponiert ist, aufs deutlichste mar- 
kiert, wenn sie den ersten Teil Das Mythische als Thesis, den zweiten 
Die Erlosung als Antithesis und den dritten Die Hoffnung als Syn- 
thesis uberschreibt (s. Benjamin-Archiv, Ms 185). Aber nicht nur im 
Sinne der Organisation der Gedanken und Materialien zum »Baude- 
laire« erkannte er die Parallele in der Arbeit an diesem und an den 
»Wahlverwandt$chaften* , sondern in der eigentlichen inneren Durch- 
formung der Komplexe. Die Frage nach der Gewahr fur das Gelingen 
des Buches, von dem er ein sehr genaues Modell der Passagenarbeit 
selber sich versprach, beantwortete er sich so: Noch immer ist die 
beste, die ich kenne, Behutsamkeit, und so verwende ich denn eine 
lange Kette von Reflexionen an die Komposition (die in der der 
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Wablverwandtschaftenarbeit ihr Vorbild haben wird). (Brief e, 765) 
Wie ein Zeichen, mit dem auf die abgrundig-widerspenstige Verken- 
nung Benjamins gedeutet ist, mutet es an, wenn in seiner letzten be- 
kannten AufSerung iiber die Wablverwandtschaftenarbeit ein Sachver- 
halt konstatiert wird, dessen Unausdenklichkeit durch den Lakonis- 
mus des Berichtenden erst recht hervortritt: Mir komtnt bier etwas 
mehr linientreues Schrifttum vor Augen als in Paris - Benjamin weilte 
im dritten und letzten Sommer bei Bredit in Svendborg - und so ge- 
riet tch neulich an ein Heft der »lnternationalen Literature - einer 
von Johannes R. Becher redigierten, 1930 bis 1945 in Moskau erschie- 
nenen deutschsprachigen Zeitschrift -, in dem icb, anlafllicb eines Teils 
meiner Wablverwandtschaftenarbeit als Gefolgsmann von Heidegger 
figuriere. Die Misere in diesem Schrifttum ist grofi. (Briefe, 771) 

Mit dem, was in den »Briefen« stets wieder Manuscript oder Exem- 
plar heifit, diirften Maschinenabschriften und deren Kopien - mog- 
lidierweise sokhe vom »Jula Cohn-Manuskript«, also der einzigen 
erhaltenen Reinschrift der Wahlverwandtschaftenarbeit - gemeint 
sein: sei's direkte, wie wohl die zuerst an Freunde versandten, sei's 
weiter und bis zur definitiven Druckgestalt bearbeitete, wie die Hof- 
mannsthal und der Bremer Presse zugeschickten. Audi Adorno las von 
der Abhandlung iiber die Wahlverwandtschaflen »ein Maschinen- 
manuskript, einen Maschinendurchschlag« (Theodor W. Adorno, Uber 
Walter Benjamin. Hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1970, 
68). Wie immer dem war: keines der Typoskripte ist erhalten und 
keines hat bis heute wiedergefunden werden konnen. Was bewahrt 
ist, sind, neben dem regularen Druck und dem Separatabzug der 
»Neuen Deutschen Beitrage« - dem obzwar in diesem Fall von Benja- 
min so nicht gezeichneten, wohl aber hin und wieder so genannten 
»Handexemplar« (s. etwa Briefe, 4^4) - im Benjamin-Archiv, eine 
friihe Niederschrift und das »JuIa Cohn-Manuskript« in der Samm- 
lung Sdiolem (s. 840). Jene ist ein 41 Seiten starkes, eng beschriebenes, 
oft noch die schmalen oberen und unteren und die seitlichen Rander 
nutzendes Manuskript mit einer geringeren Anzahl teils eingeklebter, 
teils lose beiliegender Einschube. Es konnte um die erste, wenn auch 
problematisch zusammenhangende Niederschrift sich handeln, zumin- 
dest ist das ungefahre erste Drittel kontinuierlicher Text im Sinne des 
Kontinuums der Druckfassung, wahrend der Rest einzelne langere 
und kiirzere Stucke umfafit, deren Folge jedenfalls noch nicht mit der 
Textfolge des »JuIa Cohn-Manuskripts« und der Druckfassung iiber- 
eingeht. Auch die Absatziibersdiriften stimmen, in Anzahl, Wortlaut 
und Anordnung, nur teilweise mit denen der Disposition und des 
»Jula Cohn-Manuskripts« iiberein; sie wirken, wie stellenweise der 
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Text selbst, rudimentar, enrwurfshaft. Vollends Formulierung und 
Stilisierung, halt man sie mit vergleichbaren Abschnitten und Passagen 
der Reinschrift und des Druckes zusammen, erweisen diesen gegeniiber 
eindeutig das zeitlich Voraufliegende, den Entwurfs- oder Konzept- 
diarakter des Textes. Die deutlich erkennbare Tendenz der Arbeit an 
Frtihfassung iiber »Jula Cohn-Manuskript« bis zur Druckgestalt ist 
die einer faszinierenden Bemiihung um hochste Pragnanz des gedank- 
lidien und namentlich des sprachlichen Ausdrucks, einer Stilisierung, 
die nicht ruht, bis der letzte Anschein von wissenschaftlicher Trocken- 
heit oder Banalitat des Ausdrucks getilgt und die eigenartige Konsi- 
stenz und Schdnheit des Textes erlangt ist, die Hofmannsthal als 
ersten an der Abhandlung ergrifT und die den behandelten Sujets und 
dem klassischen Ausdruck deutscher Sprache so vollkommen gemafl 
und seiner so wiirdig ist. Es ware von grofiem Reiz gewesen, die 
Stufen dieser Stilisierungsarbeit durch synchrone Presentation der drei 
erhaltenen Fassungen zu verdeutlichen; leider liefien die Grenzen, die 
dieser Ausgabe gesteckt sind, es nicht zu. Wenigstens haben die Her- 
ausgeber samtliche relevanten Varianten, welche das »Jula Cohn- 
Manuskript« der Druckfassung gegeniiber aufweist, im einzelnen ver- 
zeichnen konnen (s. 846-858) und die friihe Niederschrift fiir die Text- 
revision vielfach genutzt. Das gilt fiir Stellen problematischen Sinns, 
der mit ihrer Hilfe aufgehellt werden konnte, ebenso wie fiir Fragen 
der Interpunktion und vor allem fiir die Eruierung zahlreicher prima- 
rer und sekundarerLiteratur, die Benjamin in der Abhandlung benutzte 
und die, wenn audi nur in knappsten Hinweisen, die friihe Nieder- 
schrift, im Gegensatz zur Reinschrift und zum Druck, jeweils an Ort 
und Stelle verzeichnet. - Sie diirfte friihestens 1919/20, wohl eher 
spater zu datieren sein. 

Der Reinschriftcharakter des »Jula Cohn-Manuskripts« ist offenkun- 
dig; zur Dedikation und zu den Umstanden, mit denen die Abhand- 
lung vorab ihrem Sujet nach biographisch zusammenhangt, hat Scho- 
lem Naheres mitgeteilt (s. Gershom Scholem, Walter Benjamin und 
sein Engel, in: Zur Aktualitat Walter Benjamins, a. a. O., 91, 115 f. 
und passim). Es handelt sich um ein 24 Seiten starkes, eng beschrie- 
benes Manuskript mit breit gehaltenem Rand, auf dem die definitiven 
Absatzuberschriften und nicht wenige Varianten, Einschube, audi 
Korrekturen (von denen aber zahlreiche unmittelbar im Text selber 
vorgenommen sind) niedergeschrieben sich finden. Die meisten jener 
Varianten bezeugen die Reinschrift als die Fassung der Abhandlung, 
die unmittelbar dem - verlorenen - Typoskript zugmnde gelegen ha- 
ben mufi, das die Druckvorlage bildete: denn sie finden im Druck 
selbst als die Versionen sich wieder, fiir die Benjamin definitiv sich 
entschied. Was dariiber hinaus an Stilisierungsarbeit bis zur Druck- 
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fassung geleistet ist, verzeichnet der Lesarten-Teil. - Die ungefahre 
fruheste Datierung diirfte fiir 1921, die spateste fiir 1923 vorgenom- 
men werden konnen. 

Neben diesen beiden grofien Manuskripten sind eine Anzahl von Auf- 
zeichnungen geringeren Umfanges bewahrt, die in den engeren und 
engsten thematischen Umkreis der Abhandlung gehoren. Durchweg 
von hoher Relevanz fur Vorarbeit und Arbeit am Text selbst, werden 
sie im folgenden in extenso abgedruckt. Es handelt sich um die 
folgenden Stticke: Bemerkung uber Gundolf: Goethe, ein 5seitiges 
nicht vollig durchformuliertes und durchartikuliertes Typoskript vom 
Charakter mehr einer kritischen Glosse als einer eigentlichen Rezen- 
sion, etwas wie die Keimzelle der grofien Gundolf-Polemik, die im 
Zentrum der Wahlverwandtschaftenarbeit steht. Datiert ist die Arbeit 
191 7; Kategorien der Asthetik, ein Manuskript aus zwei 3$eitig be- 
schriebenen Blattern bestehend, niedergeschrieben wahrscheinlich in 
zeitlicher Nahe zur friihen Niederschrift, eher friiher, und auf die 
weiter unten angegebenen Stellen der Abhandlung beziiglich; Uber 
»Schein«, doppelseitig beschriebenes Manuskriptblatt mit Aufzeich- 
nungen wahrscheinlich aus der Umgegend der friihen Niederschrift; 
Theorie der Kun$tkritik> zwei doppelseitig beschriebene Manuskript- 
blatter mit iiberwiegend durchformuliertem Text, wohl ebenfalls in 
der Nachbarschaft der friihen Niederschrift aufgezeichnet, moglicher- 
weise spater, zwischen friiher Niederschrift und Reinschrift; Zu den 
Wahlverwandtschaften Disposition, ein Manuskriptblatt, auf welchem 
die Absatziiberschriften in iibersichtlicher Anordnung niedergeschrie- 
ben sind, wie sie im »Jula Cohn-Manuskript« - gleichlautend - an 
den jeweils beziiglichen Textstellen auf dem Rand stehen und wie 
sie ebenso im verlorenen Typoskript gestanden haben mussen (denn 
Benjamin hatte Hofmannsthal darauf aufmerksam gemacht, dafi sie 
nidit fiir den Druck bestimmt sind; s. Briefe, 331). Die Datierung 
des Manuskripts ist wie die der Reinschrift anzusetzen; Ins Mytbische 
wandelt sich . . ., Manuskriptblatt, einseitig beschrieben, ein durchfor- 
mulierter Text, von dem unentschieden ist, ob es sich um eine Variante 
oder einen unberiicksichtigt gebliebenen Einschub zu einer der letzten 
Fassungen der Arbeit handelt, datierbar kaum vor 1921, eher 1923 
oder danach; schlieftlich Erwdhnung von Frangois-Poncet, Manu- 
skriptblatt mit den respektiven Notizen, auf dessen Riickseite ein 
durchformulierter, auf Francois-Poncet nicht bezuglicher, vermut- 
licher Einschub sich findet (s. Lesart zu 176, 35-37) und das 1925, 
wenn nicht spater, wahrend der Arbeit am »Handexemplar« 'fiir die 
Buchausgabe, zu datieren ist. 

1. Der namentlich auf Teil II, Abschnitt II der Abhandlung (158,16 
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bis 167,19) zu beziehende Text iiber Gundolfs Goethe (Friedrich 
Gundolf, Goethe, Berlin 191 6) lautet: 



Bemerkung iiber Gundolf: Goethe 

Es findet sich zu An fang des Buches die Unterscheidung der drei 
konzentrischen Lebenskreise eines schaffenden Menschen und Goethes 
im besonderen. Das sind Werk Brief Gesprach (wenn ich mich recht 
entsinne: oder gibt Gundolf die beiden letzten in Eine Kategorie und 
schaltet noch einen andern Zwischenkreis einf gleichviel). Er macht das 
Werk zum zentralen Kreise, auf den man sich im Wesentlichen zu 
beziehen habe. Er verwahrt sich gegen jede irgendwie betrachtlidoe 
Wertschatzung anderer Zeugnisse und Quellen fiir das Wesen Goe- 
thes. Die objektive Verlogenheit der besagten Trennung beruht nun 
darin: ihr Analogon ist anwendbar und erforderlich in der gr often 
geschichtlichen Darstellung, wo es einen methodischen und quellen- 
kritischen Gesichtspunkt darstellt ah Trennung zwischen Nieder- 
gelegtem und milndlich Vberliefertem und die verschiedenen Skalen 
des Vbergangs zwischen schrifllicher und miindlicher Tradition er- 
moglicht. Vor allem ist dieses wahre Analogon zu der falschen Gun- 
dolfschen Unterscheidung wichtig y wo der wesenhafleste Unterschied 
zwischen den beiden Traditionsarten besteht, namlich im religiosen 
und mythischen Gebiet der Geschichte, wo der Ausgleich und der 
Kampf zwischen beiden die Beziehung der Menschheit auf ihre letzte 
Grundlage (die Offenbarung) reguliert. Der Unterschied darf wo er 
legitim ist, vom Historiker nie als Wert- nur als Bedeutungs-Unter- 
schied gefaflt werden. Bei Gundolf umgekehrt: die beiden periphe- 
rischen Kreise sollen fast negativen Wert fiir historische Darstellung 
haben, einen tieferen Bedeutungsunterschied haben sie fiir ihn nicht. 
In der Tat liegt deren einzig legitimer objektiver Grund, die Schei- 
dung zwischen Wort und Schrifl hier nicht vor. Das heiflt: alle denk- 
bare »miindliche Tradition* (Brief Gesprach u. s. f.) iiber Goethe 
mufite sich wesensm'dflig zur schrifllichen umbilden und gerade das 
samtliche Einflieften des miindlichen Wortes (und ubrigens des pri- 
vaten Leb ens ) in die Schrifl kreiert einen ganz anderen Begriff 
des schrifllichen Wortes als der mythisch-religiose ist; und in den Um- 
fang dieses neuen Begriffs gehort zwar auch das Werk aber nicht in 
jener erlogenen Ausschliefilicbkeit und Monumentalitat, in der Gun- 
dolf das darzustellen sucht. 

Ohne bei der Frage nach der Moglichkeit eines Buches iiber Goethe zu 
verweilen, ist negativ kritisch festzustellen: Gundolf steht zweierlei 
vor Augen. Erstens ein wurdiger ernster grofier Begriff von Gescbichte 
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(kurz von pragmatischer) dem etwa auch die Trennung zwischen 
miindlidoer und schrifllicher Tradition methodisch zugehort. Zweitens 
ein imposantes Gefuhl der Erscheinung Goethes. Beides ganz unklar 
weil beides seine Kr'dfle weit iibersteigend. Wie aber assimiliert er % , sich 
diese gr often Gegenstandef (Begriff dieser Assimilation gleich dem 
kritischen Grundbegriff der objektiven Verlogenheit) Er wendet die 
Kategorien der Geschichte ge gens t and slo s an, indem er ihnen 
einen toto coelo unangemessenen Gegenstand: das Individuum Goethe 
gibt. Von diesem entwirfl er nun ein scheinbar gewaltiges t in Wirk- 
lichkeit aber wiederum gegenstandsloses Bild. Denn hat Gundolf ein 
Bild y mit andern Worten eine Idee von Goethe? Nichts weniger. Er 
sucht lediglich an ihm eine methodische Idee, deren reiner begriff- 
licher Auswicklung er unfdhig ist, zu verifizieren. Und er erschleicht 
diese Verifikation indem er nicht jene Idee auf Goethe anwendet 
(denn mangels Begriffen, oder subjektiv gesprochen: krafi intellek- 
tueller Gewissenlosigkeit, ist ihm das unmoglich) sondern Goethen 
als empirischen (!) Inbegriff dieser methodischen Idee hinzustellen 
sucht. Von der andern Seite gesehen stellt sich das moralisch Wider- 
wdrtige dieses Geschdfls dar als die Verfdlschung des Lebens des 
historischen Menschen Goethe zu dem eines mythischen Heros, dessen 
Dasein, da sp'drliche Quellen nur dunkle Kunde geben, unter den 
gr 6 jit en historischen Kategorien allein aus setnem Werke in dunklen 
Umrissen darstellbar ware. Dieser Schein wird veranlafit, indem der 
Gegenstand begrifflich formlich evakuiert und zum leersten Schema 
der blojien Darstellbarkeit gemacht wird, was ja ein Individuum nie- 
mals sein kann. Um so willkommener stellt sich die optische Ver- 
wech slung beim Leser ein, der den Schemen fiir einen vom Autor be- 
schworenen Halbgott nimmt. In der Tat weifi Gundolf schliefilich 
nichts bundiges uber Goethe zu sagen, einzelne Einsichten verfliichti- 
gen sich zu Redensarten wo sie auf das Ganze bezogen iverden sollen 
und uberall haben sich statt der einfachsten Begriffe die horribelsten 
Worte eingestellt. Das Ganze ist eine Blasphemie auf den Begriff der 
Idee, der er keinen Gegenstand gibt und auf den Gegenstand, den er 
zum Popanz macbt we'd er ihn von der Idee aus unmittelbar darzu- 
stellen sucht. (In diesem Nichts findet er den Raum fiir seine sdmt- 
lichen Velleitdten, seinen willkiirlichen und leer en Sprachwust.) Der 
Biograph (oder wenn man will: der Historiker) Goethes vor alle[m] 
mufi ein riickwdrts gekehrter Prophet sein: aber wie halt ist Gundolf 
wo es gilt Goethes Werk und Dasein symbotisch fiir bestimmtes, und 
doch wohl fiir zukunfliges Leben und Leiden zu sehen. Da be- 
gniigt er sich ein Fddchen zwischen Goethe und irgendwelcher moder- 
ner Literatur zu spinnen wed ihm der Sinn des Goethischen fiir die 
bestimmtesten und tiefsten Aufgaben des gegenwdrtigen Lebens ver- 
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schlossen ist. Kein Wunder: diesen Aufgaben hat er selbst slch ver- 
schlossen. (Und in dieser Hinsicht, kann man sagen, fiihlt noch der 
letzte Kanzlist der Liter aturgeschicbtsschreibung richtiger, wenn cr 
sein kleines Urteil uber Wert und Unwert Verganglichkeit und Un- 
sterblichkeit der Dicbter und Werke registriert. Wiewobl Gundolfs 
Streben offenbar aus dem Gegensatz zu der Armseligkeit solchen 
Verfahrens entstanden ist, hat seine Schwache ihm nicht erlaubt es in 
Wirklichkeit durch die Tat zu zernichten.) 

Es ist nachdem man die Methode eines solchen Gebildes erklart hat 
nod) immer die Frage nach seiner Moglichkeit ubrig. Diese fubrt auf 
die tiefsten und noch ganzlich unaufgelosten metaphysischen Ratsel. 
Es mufi namlich in der S p r a c b e die Moglichkeit liegen aus der 
ein solches Buch seinen Schein bestreiten kann. Dieser Schein ist etwas 
objektives, genau so wie der (falsche) Inhalt des Urteils 2X2 = 5 
etwas logisch objektives ist. Von seiten der Sprachphilosophie wie 
auch der Erkenntnistheorie entsteht die Frage nach der objekthen 
Moglichkeit des Scheins und Irrtums. Gundolfs Sprache hat aus dem 
Schein und Irrtum ihre Moglichkeit, sein Buch ist ein veritables Falsi- 
fikat von Erkenntnis. 

Druckvorlage: Sammlung Scholem 

2. Die folgenden Aufzeichnungen haben Bezug auf Teil II, 159,26 
bis 160,1; Teil III, 180,30 bis 182,25 und 194,1 bis 199,7: 



Kategorien der Asthetik 

I 
I Form - Inhalt zu inter pretier en als Strenge und 



Reinheit 



II Anschauung — Wahrnehmung 



III Schonheit — Ausdruckslos zu interpretieren als Wahrneh- 

mung und Symbolik 

IV Schopfung - Gebild 

Der Begriff der Schopfung tritt nicht als der einer Ursache in die 
Philosophie der Kunst ein. Denn »Schopfung« entfaltet die virtus der 
Ursache uberhaupt nur an einem einzigen Bereich, namlich dem 
»Geschafjenen«. Nun ist aber das Kunstwerk nicht ein »Gescbaffenes«. 
Es tst ein Entsprungenes, Uneinsichtige mbgen es ein Entstandenes 
oder Gewor denes nennen; ein »Geschaffenes« ist es auf keinen Fall. 
Denn das Geschaffene ist dadurch definiert, dajl sein Leben - ein 
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boheres als das des Entsprungenen - Anteil hat an der Intention der 
Erlosung. Hemmungslosen Anteil. Solchen bat zwar noch die Natur 
(als Schauplatz der Geschichte) geschweige der Mensch, nicht aber das 
Kunstwerk. - Die Beziehung der Schopfung auf das Kunstwerk la/It 
sicb also nicbt im Schema von Ursacbe und Wirkung begreifen. Die 
Schopfung bat dennoch nicht selten einen Zusammenhang mit dem 
grofien Kunstwerk, Namlich als Inhalt. Schopfung ist eines der gewal- 
tigsten Themen der Kunst. Es ware eine ganze Klasse von Formen, 
eine Art Form zu benennen, welche »Schopfung« behandelt t in der das 
Thema Schopfung nachdem es die Variationen der Anschauung erlit- 
ten zu Gesicht kommt. Vielleicht werden sicb diese Werke durch ein 
besonderes Map des Ausdruckslosen in ibnen auszeichnen; vielleicht 
aber kann Schopfung auch im Geringsten und Far bigs ten in Erscbei- 
nung treten. Die Form von Werken, deren Thema »Schopfung« ist, 
kann man als »ausgestanzte Form* bezeichnen. Es sind Formen, 
welche scheinbar so viel Scbatten und Wirrnis bergen, wie die hohle 
ausgestanzte oder ausgehdmmerte Innenseite metalliscber Relief arbeit. 
Solche Formen aber sind nicht Schopfung, sie sind nicht einmal »ge- 
schaffen*, sondern sie stellen nur Schopfung dar, oder vielmehr sie 
stellen r dies ist ihr eigentliches We sen - ihren Inhalt in dem hob en 
und erhabenen Stande der Schopfung dar. Vielleicht haben sogar 
alle Formen etwas von der ausgestanzten Form, sofern alle Werke 
der Kunst noch irgendwie Schopfung zu ihrem Inhalt haben. 
Die Werke der Kunst, und mit ihnen die Formen, sind nicht ge- 
schaffen. Das pragt sich im Wesen der Werke und ihrer Formen aus. 
Morikes tiefsinniger Vers: »Was aber schbn ist, selig ist (!) es in ihm 
selbsU verbindet den Schein mit der Schonheit, wohlverstanden mit 
der Schonheit der Kunst. Das Schbne der Kunst ist in der Tat an den 
Schein gebunden. Ge bund en ist es an den Schein der Totalitdt und 
Vollkommenheit; und darum eben durch Schein gebunden. ]e hoher 
die Schonheit desto hoher die Art von Vollkommenheit und Totalitat 
die sie mit sich zu fuhren scheint. Auf der tiefsten Stufe ist es die 
Totalitat und Vollkommenheit sinnlicher Realitdt, auf der hochsten 
die der Seligkeit. Immerhin bleiben diese Kategorien in gewissen 
Grenzen eingeschrankt. Niemals kann das Schone der Kunst heilig 
scheinen, S c heinlose Schonheit ist nicht m e hr we- 
sent lie h Schonheit, sondern etwas Grower es. Ent- 
sprechend aber ist eine Schonheit, deren Schein 
sich nicht mehr an Totalitat und V ollendung zu 
bind en sucht , sondern frei bleibt , in dem er diese 
Schonheit gleichsam intensiv verstarkt, nicht 
mehr Schonheit der Kunst, sondern ddmonische 
Schonheit. Das Verfuhrerische der Schonheit be- 
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rubt auf der S c h amlo si gkeit , der N acktheit des 
Scheins, die sie armiert. (Versucbung des Heili- 
gen Anton i us) 

Form ist das Gesetz wonach das Schone an Vollkommenbeit und 
Totalitat sich bindet. Alle Form ist geheimnisvoll und rdtselhafi, weil 
sie aus der Unergriindlicbkeit der Scbonbeit aufsteigt, wo sie dem 
Scbein verhaflet ist. Daher sagt Goetbe: »Die Scbonbeit kann nie 
ilber sicb selbst deutlich werden.« Die Form entspringt im Unergrund- 
lichen, aber das Gescbopf ist aus dem Nicbts geschaffen. 
Gescbopf und Gestalt - Gebild und Form sind als Geschaffenes und 
Entsprungenes von einander zu unterscheiden. Es gibt ohne den 
Schopfer eidetisch keine Scbopfung und kein Gescbopf, Gebilde und 
Formen aber besteben eidetisch auch obne den Kunstler. 
Entscbeidend aber ist s dafi der Scbopfungsakt auf das Besteben der 
Scbopfung gebt, das Bestehn der Welt. Der Ursprung des Werkes gebt 
jedocb auf seine Wahrnehmbarkeit von Anfang an. Dies ist in der 
Urtendenz des Scheins gelegen. Das Leben der Scbopfung bleibt im 
Dunkel, im S chat ten des Schopfers, bis sich dieser von ihr lost. Diese 
Ablosung des Scbopfers ist ein moralischer Akt. Er konstituiert die 
Spbdre der Wabrnebmung in ungebrochener, geradliniger Intention 
von der Scbopfung aus, die in ihr gut ist y die nur weil sie als »gut« 
geseben wird> »$eben« konstituiert. - 
[Der folgende Absatz ist gestrichen:] 

Dagegen durchbricht die intentio der Scbonbeit den Widerstand der 
Anschauung niobt so restlos um als Gestalt der Scbopfung in die 
Spbdre der Wabrnebmung einzubrecben. Vielmebr sckwdcht sich das 
Werk der Notwendigkeit seiner Reinbeit und Strenge[.] 
Das Wesen der Scbopfung ist exemplarisch fur die moralisdoe Be- 
dingtheit der utopischen Wabrnebmung. In dem Ma fie, als ein Werk 
den Bezirk der Kunst durcbschlagt und utopische Wabrnebmung ist, 
ist es Scbopfung, ist es nicht allein mit Beziebung auf den Menscbcn 
in der Empfdngnis sondern mit Beziebung auf sein Besteben im Be- 
zirke der Wabrnebmung moraliscben Kategorien unterworfen. Die 
Moralitdt der Scbopfung pragt dem Werk den Stempel des Aus- 
druckslosen auf. Mit Beziebung auf den Anfang der Genesis ist die 
Ordnung darzulegen, nach der die Scbopfung nur moralisch wabr- 
nehmbar zuwerden vermag. 

Druckvorlage: Benjamin-Arduv, Ms 803 f. 

3. Die Aufzeichnungen Ober »S<hein* beziehen sich, namentlich in 
der zweiten Halfte des Manuskripts, auf Partien des Teils III, vor 
allem 180,30 bis 181,28. Sie lauten: 



Anmerkungen zu Seite 123-201 831 

Uber » Schein* 

Nicht alles ist moglich, aber der Schein von allem Hebbel 

Schein den man ergrunden mufi (z. B. Irrtum) 
vor dem man fliehen mufi (z. B, Sirene) 
den man nicht beachten darf (z. B. Irrwisch) 

Andere Klassifikation des Scheins: 

Schein hinter dem sick etwas verbirgt (z. B. der verfiihreri- 

hinter dem sich Nichts verbirgt sche: die frouwe Welt 

(z. B. Fata morgana der mittelalterlichen 

auch Chim'dre?) Legende y deren Rucken 

von Wurmern zerfres- 

sen ist, wahrend ihre 

Vorderseite schon am- 

sieht) 

Zusammenhang des Scheins mit der Welt des Visuellen. - Eidetisches 
Experiment: Ein Mann gehe uber die Strafie und aus den Wolken 
erscheine ihm i zu ihm geneigt y eine Karosse mit vier Pferden. Dem- 
selben erschalle bei einem andern Gang aus den Wolken eine Stimme 
mit den Worten: Du hast dein Zigarettenetui zu Hause vergessen. 
Wird nun in der Analyse der beiden Falle die Moglichkeit der Hallu- 
zination - also eines subjektiven Grundes fur den Schein - aufler 
acht gelassen, so er gib t sich: im ersten Fall ist es denkbar t daji Nichts 
hinter der Erscheinung steht, im zweiten ist das nicht denkbar. Der 
Schein, in dem das Nichts erscheint, ist der gewaltigere, der eigent- 
liche. Dieser ist also nur im Visuellen denkbar. 

Hat der intentionale Gegenstand, der auf Grund subjektiver Ursa- 
chen (etwa Halluzinationen) als Schein erscheint s echten Scheincharak- 
ter? - Und, falls »)a* denselben Charakter wie reiner objektiver 
Schein? 

»En y allant [nous] avons apercu au bout de la rue des Chanoines, 
faisant vue d'optique, les tours jumelles du vieux Saint[}]- 
Etienne (V Abbaye-aux-Hommes) voilees d'une brume qui les 
rendait plus belles; car les voiles embellissent tout ce qu 3 ils cachent 
et ce qu'ils revelent: - femmes, horizons et monuments! - * 
D'Aurevilly Memoranda p 22 j 

Nietzsches Bestimmung des Scheins in der »Geburt der Tragodie*. 
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In jedem Werke und in jeder Gattung der Kunst ist der schone Schein 
gegenwartig; alles Schone in der Kunst ist dem schonen Schein zuzu- 
z'dhlen. [letzter Satz gestrichen] Dieser schone Schein ist unter alien 
Arten des Scheins eine genau zu unter scheidende. Sie findet sich nicht 
nut in der Kunst, aber alles eigentlich Schone in ihr ist dieser 
zuzuzdhlen. Wtederum ist ihr - inner halb wie aufterbalb der Kunst - 
nur das Schone zuzurechnen und nichts Hdflliches, mag es sich in der 
Kunst oder anderswo finden, gehort, selbst wenn es Schein ist, zum 
schonen Schein. Es gibt verschiedene Grade des schonen Scheins, eine 
Skala, welche nicht durch die grofiere oder geringere Schonheit in ihm, 
sondern durch seinen mehr oder weniger scheinhaften Charakter 
bestimmt wird. Das Gesetz dieser Skala ist nicht nur grundlegend fur 
die Lehre vom schonen Schein, sondern wesentlich fur die Metaphysik 
uberhaupt. Es besagt, dafl in einem Gebilde des schonen Scheins der 
Schein um so grofier ist, je lebendiger es erscheint. Damit ist es mog- 
lich, das Wesen und die Grenzen der Kunst, sowie eine mogliche 
Hier archie ihrer Arten vom Schein aus zu bestimmen. 
Kein Kunstwerk darf durchaus lebendig scheinen, ohne blofier Schein 
zu werden und aufzuhoren ein Kunstwerk zu sein. Das in ihm be- 
bende Leben mufi erstarrt und wie in einem Augenblick gebannt 
er scheinen. Das in ihm bebende Leben ist die Schonheit, die Harmo- 
nia, welche das Chaos durchflutet und - zu beben nur scheint. Was 
diesem Schein Einhalt gebietet, das Leben bannt und der Harmonia 
ins Wort f'dllt ist das Ausdruckslose. Jenes Beben macht die Schonheit, 
diese Erstarrung die Wahrheit des Werkes aus. Denn wie die Unter- 
brechung aus der Rede eines Lugners durch das gebietende Wort es 
vermag, die Wahrheit herauszuholen wo sie unterbricht, so zwingt 
das Ausdruckslose die zitternde Harmonie einzuhalten und verewigt 
durch ihren Einspruch ihr Beben. In dieser Verewigung mufi sich das 
Schone verantworten, aber nun scheint es als sei es in dieser Verant- 
wortung unterbrochen. Das Ausdruckslose ist jene kritische Gewalt, 
welche Schein vom Wahren in der Kunst zwar nicht zu scheiden ver- 
mag aber ihnen verwehrt sich zu mischen. Diese Gewalt aber hat es 
als moralisches Wort. Im Ausdruckslosen erscheint die erhabne Gewalt 
des Wahren wie es nach den Gesetzen der moralischen Welt die 
Symbolik der seienden bestimmt. Das bebende Leben ist niemals 
symbolisch, well es formlos ist, noch weniger ist es das schone well 
es Schein ist. Das eben gebannte aber, als erstarrtes und mortifiziertes 
vermag wohl das Symbolische anzudeuten. Dies tut es aus der Gewalt 
des Ausdruckslosen. - Das Ausdruckslose ndmlich zerschlagt t was in 
allem schonen Schein als die Erbschafl des Chaos noch uberdauert: die 
falsche, die erlogne, die irrende Totalit'dt, kurz die absolute. Sie erst 
vollendet das Werk, indem sie es zum Stuckwerk zerschlagt t zur 



Anmerkungen zu Seite 123-201 833 

kleinsten Totalitat des Scheins, die ein gropes Fragment aus der 
wahren Welt, Fragment eines Symbols [ist,] 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 781 

4. Der Text Theorie der Kunstkritik liest sich wie eine Variante zum 
ersten Abschnitt des Teils III (172,5 bis 173,24), dem, der in der Dis- 
position iiberschrieben ist: Kritik und Pbilosophie. Er Iautet folgen- 
dermaflen: 

Theorie der Kunstkritik 
\ 
Die Einheit der Philosophic, ihr System, ist als Antwort von hoherer 
Machtigkeit als die an Zahl unendlichen stellbaren, endlichen Fragen. 
Sie ist von hoherer Art und 'Machtigkeit, als der Inbegriff all dieser 
Fragen fordern kann, well die Einheit der Antwort nicht erfragt 
werden kann. Sie ist also auch von hoherer Machtigkeit als irgend eine 
einzelne philosophische Frage, ein Problem fordern kann. - Gabe es 
also solche Fragen, die dennoch die Einheit der Antwort erfragten, so 
stiinden diese in einem fundamental andern Verbaltnls zur Philo- 
sophic als ihre Probleme. In der Antwort auf diese letzten ergibt 
sich immer wieder die Tendenz auf ein Weiterfragen y jene Tendenz, 
welche den Anlafi zu den flachen Auslegungen des Wortes von der 
Pbilosophie als unendlicher Auf gabe gegeben hat. Die dergestalt ent- 
tduschte Sehnsucht nach der Einheit, die nicht erfragt werden kann, 
au fieri sich in einer andern Tendenz in der Antwort, die als ihr 
Zur tick fragen sich bezeichnen lie fie, ein Zuruckfragen nach der ver- 
lornen Einheit der Frage, oder, nach einer bessern Frage, in welcher 
die Einheit der Antwort zugleich erfragt ware. - Gabe es also solche 
Fragen, in denen die Einheit erfragt ware, so wiirde vor der en Ant- 
wort kein Weiterfragen und kein Zuruckfragen als Tendenz in ihr 
bestehen. Solche Fragen gibt es nicht, 'das System der Philosophic ist 
in keincm Sinne erfragbar: Und auf diese virtuelle Frage (die allein 
von der Antwort aus erblickt wird) gibt cs selbstverstandlich eben nur 
eine Antwort: das System der Pbilosophie selbst. Es gibt jedoch Ge- 
bilde, welche - ohne die Pbilosophie selbst, d. h. ohne die Antwort 
auf jene virtuelle Frage, und ohne virtuell zu scin, d. h. ohne die 
Frage scin zu konnen, dennoch zur Philosophic vielmehr zum Ideal 
ihrcs Problems, die tiefste Affinitat haben, wirkliohe, nicht virtuelle 
Ge bilde, welche we der Antwort en nocb Fragen sind. Es sind die 
Kunstwerke. Nicht mit der Philosophic selbst konkurriert das Kunst- 
werk, sondern es tritt lediglich zu ihr in das tiefste Verhaltnis durch 
seine Verwandtschafl mit dem Ideal des Problems. Das Ideal [des] 
Problems ist eine Idee, welche als Ideal darum zu bezeichnen ist, well 
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sie sich nicht auf die immanente Form desselben, sondern auf den ihm 
transzendenten Inhalt seiner Antwort, obzwar nur durch den Begriff 
des Problems selbst, als auf den Begriff der Einheit seiner Antwort 
bezieht. Das Ideal des philosophise}} en Problems lafit sich, nach einer 
Gesetzlichkeit, die wahrscheinlich im Wesen des Ideals uberhaupt liegt 
nur in einer Mehrheit darstellen (wie das Ideal des reinen Inhalts in 
der Kunst in der Mehrheit der Musen). Also ist die Einheit der 
Philosophic prinz'tpiell nur in einer Mehrheit oder Vielheit virtueller 
[letztes Wort naditraglich gestnehen] Fragen zu erfragen. Diese 
Vielheit liegt in der Vielheit der wahren Kunstwerke verschlossen und 
ihre Forderung ist das Geschafl der Kritik. Was die Kritik im Grunde 
am Kunstwerk aufzuweisen findet, ist die v'trtuelle Formulierbarkeit 
seines Inhalts als philosophischen Problems, und wovor sie, gleichsam 
aus Achtung vor dem Kunstwerk selbst, ebenso sehr aber in Wahrheit 
aus Achtung vor der Philosophic halt machen wird, ist die Formulie- 
rung des Problems. Sie erweist ndmlich stets und st'dndig jene Formu- 
lierbarkeit unter der niemals erfullten V oraussetzung, dafl das philo- 
sophische System uberhaupt erfragbar ware. Sie behauptet anders 
gesagt, daft es, vollendet, in diesem oder jenem Problem als erfragt 
sich zeigen wiirde. Sie lafit das Ideal des philosophischen Problems im 
Kunstwerk in Erscheinung, in eine seiner Erscheinungen treten; will 
sie aber vom Kunstwerk als solchem sprechen, so kann sie nur sagen, 
dafi es dieses symbolisiert. Die Vielheit der Kunstwerke ist, wie die 
Romantiker schon sahen, harmonisch, und zwar ist sie es, wie eb en- 
falls diese schon ahnten, nicht aus einem vagen, nicht aus einem der 
Kunst allein angehorigen und ihr allein immanenten Prinzip. Sie ist 
es mit Beziehung auf die Erscheinungen des Ideals des Problems. 
Wenn man sagt, alles Schone beziehe sich irgendwie auf das Wahre 
und sein virtueller Ort in der Philosophic sei bestimmbar, so heifit 
das, injedem wahren Kunstwerke lasse eine Erscheinung vom Ideal 
des Problems sich auffinden. Und es ist die Bemerkung anzufugen, 
dafl jedem philosophischen Probleme gleichsam als sein Strahlenkreis 
cine Erscheinung vom Ideal des Problems sich zuordnen lasse; uberall 
ist die virtuelle Richtung auf die zu erfragende Einheit moglich und 
das Kunstwerk in dem sic beschlossen liegt, ist also gewissen echten 
philosophischen Problemen verwandt, wenn auch genau von ihnen 
geschieden. 

Dieser Erscheinung des Wahren sowohl als der einzelnen Wahrheit in 
dem einzelnen schonen Gebilde entspricht ein anders zu bestimmendes 
Erscheinen des Schonen im Wahren; die Erscheinung der geschlossnen 
harmonisclien Allheit des Schonen in der Einheit des Wahren. Von ihr 
handelt auf seinem Gipfel Platons Symposion. Erst im Ganzen der 
Wahrheit, wird dort gelehrt, erscheint virtuell die Schonheit. 
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Welcher gemeinsame Grund fur dicse beiden Relationen zwischen 
Kunst und Philosophic sich finden lafit, bleibt zu untersuchen. 

[das Wahre : Einheit 

das Schone: Vielheit, zusammengefafit zur Allheit] 
[Vielleicht besteht ein Verhaltnis der Virtualitat auch 

noch zwischen andern Gebieten. Kann nicht virtuell 

die Moral in der Freiheit erscheinenfj 

Vergleich: Man lernt einen jungen Menschen kennen, der schon und 
anziehend ist, aber ein Geheimnis in sich zu bergen scheint. Da ware 
es unzart und verwerflich, in ihn dringen zu wollen, urn es ihm zu 
entreifien. Wohl aber ist es erlaubt, zu forscben, ob er wohl Geschwi- 
ster habe und ob deren Art und Wesen das geheimnisvolle Wesen des 
Fremden uns in etwas erklare. Ganz so forscht der wahre Kritiker 
nach den Geschwistern des Kunstwerkes. Und jedes grofie Werk hat 
sein Geschwister (Bruder oder Schwester?) in einer philosophischen 
Sphare. 

Wie die Philosophic in symbolischen Begriffen Sittltchkeit und 
Sprache ins Theoretische hineinbezieht, so vermag auch umgekehrt 
das Theoretische (logische) in Sittlichkeit und Sprache in symbolische 
Begriffe einbezogen zu werden. Dann entsteht sittliche und dsthetische 
Kritik. 

Druckvorlage: Benjamin- A rchiv, Ms 703 f. 

5. Die Disposition zu den Wahlverwandtschafien, von der die ein- 
zelnen Absatziiberschriften im Lesarten-Teil an den entsprechenden 
Textstellen zusamt der Angabe ihrer Erstreckungen iiber den jeweili- 
gen Textabschnitt oder -unterabschnitt sich verzeichnet finden, lautet 
in ihrem Zusammenhang: 

Zu den Wahlverwandtschaflen 
Disposition 

Erster Teil: Das Mythische als Thesis 
I Kritik und Kommentar 

A Wahrbeitsgehalt und Sachgehalt 
B Sachgehalte in der Aufklarung 
II Die Bedeutung der mythischen Welt in den Wahl- 
verwandtschaflen 
A Die Ehe als mythische Rechtsordnung 

1 Die Ehe in der Aufklarung 

2 Die Ehe in den Wahlverwandtschaflen 
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B Die mythische Naturordnung 

1 Das Tellurische 

2 Das Wasser 

3 Die Menschen 
C Das Schicksal 

1 Die Namen 

2 Die Todessymbolik 

3 Das verschuldete Leben 

4 Das Hans 
; Das Opfer 

III Die Bedeutung der mythischen Welt fUr Goethe 
A nach seinen Worten 

1 Die zeitgenossische Kritik der Wahlverwandt- 

scbafien 

2 Die Fabel von der Entsagung 
B nach seinem Leben 

1 DerOlympier oder die mythischen Lebensformen 

des Kiinstlers 
a Das Verhaltnis lux Kritik 
b Das Verhaltnis zur Natur 

2 Die Angst oder die mythischen Lebensformen im 

Dasein des Menschen 
a Das Ddmonische 
b Die Todesangst 
c Die Lebensangst 

Zweiter Teil: Die Erlosung als Antithesis 
I Kritik und Biographik 

A Die traditionelle Auffassung 

1 Die Analyse der Werke 

2 Die Darstelltmg von Wesen und Werk 
B Die heroisierende Auffassung 

11 Gundolfs »Goethe« 

A methodische Entkraftung 

1 Der Dichter in der Georgeschen Scbule 
a ah Heros 

b als Sch opfer 

2 Das Leben als Werk 

j Mythos und Wahrheit 
B sachliche Entkraftung Der alte Goethe 
III Die Novelle 

A ihre N otwendigkeit in der Komposition 

1 Die Romanform der Wahlverwandtschaften 
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2 Die Form ibrer Novelle 
B ihre sachliche Bedeutung 

1 Die Korresportdenzen im Einzelnen 

2 Die Korrespondenzen im Ganzen 

Dritter Teil: Die Hoffnung als Synthesis 
I Kritik und Philosophic 
II Die Schbnheit als Schein 
A Die Jungfrdulichkeit 
B DieUnschuld 
j im Sterben 
2 im Leben 
C Die Schonheit 

1 Das Helena-Moth 

2 Die Beschworung 

3 Das Ausdruckslose 

4 Der schone Schein 
III Der Schein der Versohnung 

A Aussohnung und Riihrung 

1 Harmonie und Frieden 

2 Leidenschafl und Neigung 

a Ottilie y Luciane, das Madchen in der Novelle 
b Die liebenden Paare 
c Die Ehe in dem Roman 
d Die Jrilogie der Leidenschafl 
B Die Erlosung 

1 Die Erschiitterung 

a Der verloschende Schein 
b Die Hiille der Schonheit 
c Die Entblojlung 

2 Die Hoffnung 

Druckvorlage: Benjamin-Ardnv, Ms 185 

6. Der folgende Text findet sidi als zwisdien den Seiten 165 und 166 
des Benjaminschen Handexemplars (= J 2BA , s. 840) eingelegtes Manu- 
skriptblatt. Demnach ware er zu beziehen auf Teil III, Abschnitt III, 
B, 1, b im Sinne der Disposition (194,1-196,5). Sachlich gehort er 
aber mehr in die Umgegend von A, 2 a-c (185,28-191,6), wenn nicht 
in die des Abschnitts II von Teil I (etwa 129,11-131,35). So gesehen 
ware das Blatt zufallig zwischen die Seiten geraten, zwisdien denen es 
vorgefunden wurde. Der Text lautet: 

Ins Mythische wandelt sich auch das Sakramentale. Denn das Uegt 
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diesem sonderbaren Sachverbalt zu Grunde: zwei Paare lernen ein- 
ander kennen, die alien Bindungen werden gelockert; wo zwei, die 
vordem sich nicht kannten, gegenseitig angezogen werden, treten sehr 
bald auch die beiden andern ins engste Verhdltnis. Es mutet an, ah ob 
das Einfachste schwer und mUhselig [?] ginge, so lange der Hebe 
Gott sich damit befafit, aber das Schwierigste lelcht und gliicklich 
sich lost, wenn nut der Teufel erst die Hand im Spiele hat. Die ba- 
nale Erklarung fur den Vorgang liegt nah. Und doch hat es mit dieser 
Sache etwas auf sich, was aus dem »Trostbedurfnis« , aus der »gleichen 
Lage«, aus dem »Verlangen sich zu rdchen* zwar zu erklaren sein 
mag, doch so gewaltig und so sieghafi schon, so wenig Notbehelf und 
Ausflucht ist, daft diese Erkldrungen ganz nichtssagend werden. Aus 
Spiegelzauber schldgt die Flamme auf, die in der triumphierenden 
Begegnung der Verlafinen zittert. Denn denen ist die Liebe nicht 
ursprunglich, ursprunglich ist fur sie die Situation, in der die alten 
sakramentalen Krafte der Ehe, die verfdllt, als mythisobe, naturliche 
sich zwischen ihnen einzunisten trachten. Das und nicht Liebe ist die 
eigentliche verschwiegne Innenseite jener Symbiose, der »gleichen« 
Situation, in welch er die Verlafinen sich be find en. Der neue All tag, 
wie er ihnen in den Scbofi fdllt, halt blofigelegt das Sakrament der 
Ehe in sich: man sieht sich standig, muhelos wie Eheleute, nach Kraf- 
ten jordern nun die fruhern Gatten den neuen Umgang derer, die von 
ihnen sich entfernen. Liebe ist hier nichts wetter als der Schein von 
Leben, wie er der b linden todeswiitigen Passion der Alchimistenfor- 
schung noch dem entdeckten, dem aufgedeckten Sakrament der Ehe 
sich leiht. Der Geist der schwarzen Messe kehrt hier wieder: das 
Sakrament tritt an den Ort der Liebe, die Liebe an den Ort des 
Sakraments. Der Geist satanischen Gelingens waltet und zeigt die 
Ehe gespiegelt. Denn Satan ist dialektisch, und eine Art von trugeri- 
schem, gliickhaflem Gelingen - der Schein, dem Nietzsche tie} ver- 
j 'alien war - verrdt ihn wie der Geist der Schwere ihn verrat. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1709 

7. Der folgende Eritwurf zu einer Einftigung ist hinter der Seite 144 
des »Handexemplars«, auf weldier Benjamin eine kurze ausformu- 
lierte Einfugung bereits vornahm (s. Lesart 2u 176,35-37), eingelegt 
und diente wohl der Prazisierung des kurzen Einschubs, wie Benjamin 
sie fur die nicht zustandegekommene Buchausgabe geplant haben 
mag. Die Notizen lauten im einzelnen: 

Erwdhnung von Francois-Poncet 

Ver tritt eine unverstdndige rein intellektualistische Auffassung, die 
in dem Roman sozusagen ein Gewebe didaktischer Momente sieht. 
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Dem entsprtcbt die oberflachliche Auf fas sung der Einzelheiten: die 
Novelle set, trotz einiger analogisch-belangvoller Ziige im Grunde 
nur eine »interessante Digression*. Sie sei lange vorher geschrieben, 
nachber in den Roman eingearbeitet worden. Welcbe Bedeutung sie 
hiermit - als Keimzelle des Romans - beans pruchen kbnnte, ent- 
geht dem Verf asset. - 1st in der Novelle wirklich der Rettende, nicht 
der Abgewiesene der Hauptmann? ([Andre* Francois-Poncet, Les 
Affinites £lectives de Goethe. Essai de commentaire critique, Avec 
une preface par Henri Lichtenberger, Paris 19 10] p 184-188) 

Ebenso oberfldchlich wird das Tagebuch als Goethesche Lebensweis- 
heit, die obne wahre Bindung an die Natur der Ottilie eingefiihrt 
ware, betrachtet, wahrend in Wahrheit seine Gedanken Goethe 
dieser G est alt aus Lie be leiht und sie damit, ihrer scbwachen ver- 
loschenden Artung [Atmung?] gemafi, beseelt. (p 200-203) 

Die nazarenischen Momente sind strengster Kritik bediirflig. Poncet 
hat mil Recht die Unfdhigkeit, dem nackten Tode entgegenzutreten, 
bei Goethe betont. Entweder er bleibt fast unmerklich sanfl oder 
man begegnet ihm mit verschbnerndem heitern Geprange [?]. 
Das Nazarenische gibt hier tiefe milder nde Heiterkeit und die 
katbolische Tendenz darin ist der sonst tiefern heidnischen Tendenz 
des Romans verwandt -dodo nicht gemdfi. (233 p 23$) - Poncet 
vermerkt auch, dafl Goethe die Beisetzung und spaterhin das Grab 

• seiner Mutter gemieden habe. 

Naturwissenschaflliche Orientierung der Goetheschen Mirakelbetrach- 
tung. Ihre religiosen Momente sind sekunddr. (p 231/32) Das 
unterscheidet diese Anschauungsweise merklich von der roman- 
tischen, indem es sie zugleich als illegitim erscheinen Idftt. Und auch 
das gehort zur Kritik der nazarenischen Momente. 

Die stumme Erscheinung des Architekten am Grabe Ottiliens, auf die 
Poncet hinweist (p 229) ist wesentlich. Die gibt die reine Intention 
jener Liebe an, welche an Ottilie sicb richten mufite. Sie wiirde dar- 
auf verzichten diese Gestalt, welche gleichsam das Geheimnis des 
Lebendigen selbst in ihrer Schbnheit ist, in den Kreis des mensch- 
lichen Daseins hineinzuziehen. 

Wie Ottiliens Wille zum freien Tod nirgends von ihr selbst ausdruck- 
lich eingestanden und somit nicht im eigentlichen Sinne Entschlufi 
ist, wird vermerkt. (p 224) 

Das Geschehen wird sehr zu unrecht als einer tragisohen Darstellung 
denkbar dhnlicb behauptet. (p 236 2$il$3 256) Tragik 'jedooh 
kann einzig und allein Handlungen im Sinne des Dramas, d. h. dem 
im Worte vorgetragnen Streiten der Personen zukommen; in dem 
wortlosen Bereich des nur referierten Geschehens, dem die Ereig- 
nisse dieses Romans, wie kaum andern, angehbren, gibt es keine 



840 Anmerkungen zu Seite 123-201 

Tragik. Tragik tritt namlich nicht in der Phantasie t sondern nur 
in der leibhafligen Gestalt des Helden in Erscheinung und behaup- 
tet damit ihre aufierastbetische, geschichtsphilosophiscbe Existent- 
form. 

Verbrennung der Manuscripte (p $4) 

Goethe gibt keine physiognomischen Details von seinen Figuren im 
Roman (p $;) 

Die Rede bei der Grundsteinlegtmg freimaurerisch (p 104-1 it) 

Druckvorlage: Benjamin- Ardiiv, Ms 1708 

UBERLIEFERUNG 

J 1 Goethes Wahlverwandtschaften. In: Neue Deutsche Beitrage, 
II. Folge, Heft 1, S. 83-138 (April 1924) und II. Folge, Heft 2, 
S. 134-168 (Januar 1925). 
J 2fi A Goethes Wahlverwandtschaften von Walter Benjamin. Verlag 
der Bremer Presse. Sonderabdruck aus dem im Verlage der Bre- 
mer Presse erschienenen Heft 1 und 2 der II. Folge der Neuen 
Deutschen Beitrage. - Die Paginierung zahlt S. 83-i74;Benjamin- 
Archiv, Dr 721. 
M 1 Goethes Wahlverwandtschaften. Reinschrift, sog. Jula Cohn- 

Manuskript; Sammlung Scholem. 
M 2 [Goethes Wahlverwandtschaften] Friihe Niederschrift; Samm- 
lung Scholem. 
M 3 Zh den Wahlverwandtschaften^ Disposition; Benjamin- Archiv, 

Ms 185. 
M 4 Entwurf zu einer Einfugung; Benjamin-Archiv, Ms 1708. 
Druckvorlage: J 2BA 

Die Oberlieferungssituation, von der bei der Herstellung eines revi- 
dierten Textes auszugehen war, ist mit der des Dissertationstextes 
insofern identisch, als hier wie dort die eigentlichen Druckvorlagen - 
von Benjamin angefertigte Typoskripte - fehlen und wohl kaum je 
noch aufgefunden werden durften. In beiden Fallen sind Handexem- 
plare des Druckes iiberliefert, im Fall der Dissertation ein ausdriicklich 
designiertes, im Fall der Wahlverwandtschaftenarbeit ein als ein 
solches gebrauchtes, und beidemale dienten die Revisionsarbeiten 
Benjamins am Drudkexemplar dem namlichen Zweck: der Vorberei- 
tung einer weiteren - bei der Wahlverwandtschaftenarbeit der 
ersten - Buchausgabe. Insoweit mufite auch der von Benjamin bear- 
beitete Separatdruck der Bremer Presse (= J 2BA ) den bevorzugten 
Textzeugen fiir die Revision abgeben. Freilich nicht den einzigen ; hier 
differiert die Ausgangslage der Revision von der bei der Schlegel- 
arbeit. Von der tiber Goethe sind eine friihe Niederschrift und eine 
Reinschrift vollstandig iiberliefert, Textcorpora, welche der Revision 
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in betrachtlichem Ausmafl zustatten kamen. Namentlich die in 
samtlichen relevanten Varianten verzeichnete Reinschrift (= M 1 ) 
half die Lucke schlieflen, die zwischen ihr und dem Druck in den 
»Neuen Deutschen Beitragen« klafft und die sonst das verlorene 
Typoskript geschlossen haben wiirde. Was in diesem vom Druck ab- 
wich, Stellen wie die fiber Borchardt (s. Lesart zu 182,20-24), Ab- 
satziiberschriften und Dedikation (s. Lesart zu 123,2), lafit einerseits 
aus den Nach- oder Wiedereintragungen im »Handexemplar«, ande- 
rerseits an der Reinschrift sich ablesen. Andere Emtragungen ins 
»Handexemplar« wiederum kann das Typoskript sowenig enthalten 
haben, wie die Reinschrift sie tatsachlich nicht enthalt: es sind Ver- 
besserungen und Erganzungen, wie Benjamin spater, in kiirzerer oder 
langerer Zeit nach Abschluft des D rucks in den »Neuen Deutschcn 
Beitragen« sie vorgenommen haben mufi; so etwa der Einschub 
freimaurerisdo gestimmten (s. Lesart zu 136,13 f.), der wie der 
Hinweis auf Frangois-Poncet (s. Lesart zu 176,35-37) erst nach der 
nachweislich spateren Beschaftigung mit dessen »Af finite^ electives« 
erfolgt ist, oder der auf Bernoulli und Bachofen bezugliche (s. Lesart 
zu 192,30—193,2 f., sowie die entsprechenden Nachweise), der, wie der 
Brief vom 14. 1. 1926 beweist (s. Briefe, 409), nicht vor diesem Datum 
gemacht worden sein kann. Alle derartigen Einschiibe und Nachtrage, 
sowie auch die in der Reinschrift fehlenden, teilweise umfanglichen 
ausgedruckten Textpassagen im Bremer Druck, finden sich im Lesar- 
tenteil im einzelnen genau verzeichnet. Weiter wurden bei der Revi- 
sion die im »Handexemplar« eingelegten Manuskriptzettel (s. 837,855) 
sowie die Disposition berucksichtigt, letztere in der Weise, dafi der 
Lesartenteil Wortlaut wie Bezugsstelle der Absatziiberschriflen im 
einzelnen auffiihrt. Oberdies haben M 1 wie M 2 geholfen, Stellen 
problematischen Sinnes aufzuhellen und die definitive Wiedergabe 
von Interpunktion, Orthographie und Zitation im Sinne der dabei 
von Benjamin verfolgten Absichten zu sichern. 

Hier stellten sich den Herausgebern Probleme, die wiederum denen 
bei der Herstellung des Dissertationstextes in vielen Punkten ahnlich 
sind. So hat, wie bei der Zitatmasse der Schlegelarbeit, die Absicht 
gewaltet, die Stellen aus Goethe, aus zeitgenossischen Kommentatoren, 
Rezensenten, Briefeschreibern, Schriftstellern und Philosophen zu mo- 
dernisieren (mit der einzigen - fiir Benjamin bezeichnenden - Aus- 
nahme Holderlins) und - das macht hier die Differenz zur Disserta- 
tion - nicht selten nach eigner Manier zu stilisieren. Beides, Moderni- 
sierung wie Stilisation, betrifft jedoch prinzipiell nie den Satzstand 
der zitierten Passagen, sondern stets Interpunktion, Kontraktion bei 
flektierten Wortenden, gelegentlich Orthographie. Diese Eingriffe 
Benjamins waren schon deshalb zu respektieren, weil es den Benja- 
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minsdien Text um die dabei waltende Stilisationsabsicht und die durch 
sie erzielten charakteristischen Nuancen unverantwortlich verkurzt 
haben wiirde, waren sie um des Prinzips philologischer Spiegelbild- 
lidikeit der Zitation willen ignoriert worden. Hier war es philolo- 
gische Pflicht, gerade das - absichtsvolle - philologisdie Traktament 
eines Autors zu dokumentieren. Um dem Benutzer der Ausgabe einen 
freilich hochst ungefahren Eindruck von Benjamins Zitatenmodernisie- 
rung und -stilisation zu geben, seien einige Beispiele angefiihrt: 

So lautet die 149, 1-5 zitierte Stelle aus Goethes »Fragment iiber die Na- 
ture* in der Jubilaumsausgabe der Samtlichen Werke (Benjamin hat, wie 
M 2 ausweist, lediglich bei Zitaten aus der »Farbenlehre« und aus »Wahr- 
heit und Dichtung« die Ausgabe vermerkt, nach der er Goethe zitiert: die 
Goedekesche der Sammtlichen Werke von 1875, so daft, bei der Revision, die 
Herausgeber in alien ubrigen Fallen sich fiir die von Benjamin bei andern 
Gelegenheiten benutzte Jubilaumsausgabe entschieden, nicht ohne freilich 
mehrere andere, von ihm moglicherweise benutzte zu Rate gezogen zu ha- 
ben) folgendermafien: »Sie hat mich hereingestellt, sie wird midi audi her- 
ausfiihren. Idi vertraue mich ihr. Sie mag mit mir schalten. Sie wird ihr 
Werk nicht hassen. Ich sprach nicht von ihr. Nein, was wahr ist und was 
falsch ist, alles hat sie gesprochen. Alles ist ihre Schuld, alles ist ihr Ver- 
dienst.« - Der 136, 15-19 zitierte Passus aus den »Wahlverwandtschaften* 
lautet in der Jubilaumsausgabe so: »Es ist ein ernstes Geschaft, und unsre 
Einladung ist ernsthaft: denn diese Feierlichkeit wird in der Tiefe begangen. 
Hier, innerhalb dieses engen ausgegrabenen Raums erweisen Sie uns die 
Ehre, als Zeugen unseres geheimnisvollen Geschaftes zu erscheinen.* - Die 
Verse 1 bis 8 aus dem »Mignon«-Gedicht, zitiert 197, 12-16, stehen in der 
Jubilaumsausgabe (selbstverstandlich ohne die Verstrennungszeichen; dazu 
s. Nachweis zu 166, 23) so: »So la(5t mich scheinen, bis ich werde, 1 Ziehtmir 
das weifte Kleid nicht aus! 1 Ich eile von der schonen -Erde 1 Hinab in 
jenes feste Haus. 1 Dort run* ich eine kleine Stille, 1 Dann offnet sich der 
frische Blick; 1 Ich lasse dann die reine Hiille, 1 Den Giirtel und den Kranz 
zuriick.* 

Die 152, 29-39 zitierte Stelle aus dem »Briefwechsel zwischen Schiller und 
Goethe* lautet im Originaldruck so: »[•••] wenn man kiinftig bei weitern 
Fortschritten der Reise nicht sowohl auf's Merkwiirdige, sondern 
auf's Bedeutende seine Aufmerksamkeit richtete, so miifite man fiir 
sich und andere doch zuletzt eine schdne Ernte gewinnen. Ich will es erst 
noch hier versuchen was ich Symbolisches bemerken kann, besonders aber an 
fremden Orten, die ich zum erstenmal sehe, mich iiben. Gelange das, so 
miifite man, ohne die Erfahrung in die Breite verfolgen zu wollen, doch, 
wenn man auf jedem Platz, in jedem Moment, so weit es einem vergonnt 
ware, in die Tiefe ginge, noch immer genug Beute aus bekannten Landern 
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und Gegenden davon tragen.« - Die 138, 19-24 zitierte Briefstelle lautet 
im »Briefwechsel zwischen Goethe und Zeltcr«: »[•••] doch ist es eben 
darum von keiner angenehmen Wirkung, weil es vor jede Thiir tritt, 
weil es die Guten mittriff t, und so habe ich es mit den Wahlver- 
wandtschaften verglichen, wo audi die Besten was zu verheimlichen 
haben und sich selber anklagen mussen nicht auf dem rechten Weg zu seyn.« 
- Desgleichen im »BriefwechseI zwischen Goethe und Zelter« heifk der 197, 
4-7 zitierte Passus so: »Wo Ihnen auch mein neuer Roman begegnet, neh- 
men Sie ihn freundlich auf. Ich bin Uberzeugt, daft Sie der durchsichtige und 
undurchsichtige Schleyer nicht verhindern wird bis auf die eigentlich inten- 
tionirte Gestalt hineinzusehen.« 

Die Stelle aus Kant, zitiert 128, 27-34, lautet in der »Akademieausgabe«: 
»Geschlechtsgemeinschaft (commercium sexuale) ist der wech- 
selseitige Gebrauch, den ein Mensch von eines anderen Geschlechtsorganen 
und Vermogen macht (usus membrorum et facultatum sexualium alterius), 
und entweder ein naturlicher (wodurch seines Gleichen erzeugt wer- 
den kann), oder unnatiirlicher Gebrauch und dieser entweder an 
einer Person ebendesselben Geschlechts, oder einem Thiere von einer anderen 
als der Menschen-Gattung«. — Der Passus aus Cohens »Asthetik«, der 191, 
34—37 sich findet, heifk im Original: »Nur der L y r i k e r , der in Goethe 
zur Vollendung kommt, nur der Mann, der Tranen saet, die Tranen der 
uneridlichen Liebe, nur er konnte dem Roman diese Einheitlichkeit stiften.« - 
Die 199, 12-15 zitierte Stelle aus »Goethe« lautet bei Gundolf: »[...] aber 
ohne den Augenblick da Goethe das geschaut was im Werk als Ottilie er- 
scheint ware wohl weder der Gehalt verdichtet noch das Problem so gestal- 
tet worden.« (M 1 gar weist noch ein weiteres Komma hinter »verdichtet« 
auf.) 

Alle diese Eingriffe Benjamins - sie finden sich beinah in jedem der in 
der Abhandlung angefiihrten Zitate, hier in geringerem, da in grofie- 
rem Umfang - wurden selbstverstandlidi nicht blind reproduziert, 
Anders gesagt: als Eingrifre hinreichend erkennbare Veranderungen 
wurden von solchen geschieden, die auf offenkundigen Irrtiimern und 
Versehen sei^s Benjamins, sei's des Typoskriptschreibers, sei's des 
Setzers beruhen, und die erstern im Text bewahrt, die letztern still- 
schweigend korrigiert. 

Was Interpunktion, Grammatik und Orthographie des Benjaminschen 
Textes selber betrifft, besteht die drastischste DifTerenz zur Disser- 
tation. Die nicht - wie bei dieser - beobachtete Riicksicht auf Schreib- 
regeln macht im Hervortreten stilistischer Eigentiimlichkeiten und na- 
mentHch soldier des Interpungierens hb'chst deutlich sich bemerkbar. 
Charakteristisch ist der sparsame Satzzeichengebrauch; markiert ist 
uberwiegend der gedankliche Hiatus, die Anverwandlung an den 
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rhetorischen Atem klassischer und romantischer Texte schlagt durch. 
Nebensatze sind oft nicht, oft nur teilweise in Kommata eingeschlos- 
sen - nicht aus Nachlassigkeit, sondern aus dichterisch anmutender 
Sensibilitat dafiir, was ein Nebensatz vom Hauptsatz ohne aufierlich 
regelhafte Markierung nodi mittragen kann, was nicht; fur stilistisch- 
gedankliche Subtilitat. Diese Eigentiimlichkeiten sind grundsatzlich 
bewahrt, sie machen nicht zum wenigsten den hohen sprachlichen 
Rang des Textes aus. Wo sie seinem Verstandnis ernsthafte Schwie- 
rigkeiten bereiten, wurden, ehe Konjekturen vorgenommen worden 
sind - verschwindend wenige, in den Lesarten stets ausgewiesene -, 
Reinschrift und, gelegentlich, friihe Niederschnft zu Rate gezogen, 
wobei dann folgendermaften verfahren wurde: 1. Der Gleichstand bei 
Eigenheiten in J 2BA und M 1 blieb erhalten; bei Verstandnisschwierig- 
keiten sind, an der einen oder anderen Stelle, Lesehilfen gegeben. 
2. Abweichungen in J 2BA von M 1 (hier die der Zeichensetzung; uber 
eigentlich textliche s. weiter unten) sind genutzt, wenn a) J 2BA die den 
Schreibregeln angenaherte, M 1 die eigentiimliche Interpunktion hat 
- in diesem Falle wurde die Version von J 2BA erhalten (weil als ge- 
sichert angesehen werden kann, daft Benjamin beim Korrekturenlesen 
der, wohl schon im Typoskript vorkommenden, regelhaften Inter- 
punktion, aus welchen Griinden immer, schlieftlich doch den Vorzug 
vor der ihm eigentiimlichen gab), die von M 1 als Lesart verzeich- 
net -; und wenn b) in J 2BA die eigentiimliche, dagegen in M 1 die 
gelaufige Interpunktionsart vorkommt - in diesem Falle wurde, na- 
tiirlich, die eigentiimliche Version erhalten, die regulare (um ein 
weiteres Stuck der Benjaminschen Arbeit am Obergang von M 1 zu 
J2BA 2U dokumentieren) als Lesart verzeichnet -. 3. In einigen wenigen 
Fallen, um der Verstandnishilfe ohne Konjekturen beikommen zu 
konnen, wurde von dem unter 2.b) angegebenen Revisionsprinzip in 
dem Sinne abgewichen, daft stillschweigend (regulare) Kommata aus 
M 1 , die in J 2BA fortflelen, in den Text aufgenommen wurden. - Ana- 
log wie bei den Satzzeichen wurde bei den Kontraktionen verfahren 
(gemeint sind unterschiedliche Schreibweisen von flektierten Nomina, 
Pronomina und Adjektiven wie Die Unbefangnen - Die Unbefange- 
nen y Andre - Andere> die hohern - die hoheren usf.). 
Die Anderungen, die Benjamin am Wortlaut des eigenen Textes - an 
M 1 bezogen auf J 2BA - vornahm, sind durchweg der Bemuhung um 
aufterste stilistische Pragnanz geschuldet. Sie finden sich samt und 
sonders als Lesarten verzeichnet. So erlauben die Varianten eine 
nahezu liickenlose Rekonstruktion der Reinschrift, die - von der 
friihen Niederschrift ganz zu schweigen - in extenso abzudrucken 
innerhalb der Grenzen dieser Ausgabe leider sich verbot. Als irrele- 
vant schieden lediglich folgende Abweichungen aus: Schreibweisen 
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wie scrupulos statt, wie in J 2BA , skrupulos; falschliche Schreibweisen 
wie Alchemie> die, wo sie noch im Druck sich finden, stillschweigend 
korrigiert sind; schlieftlich solche, die so aussehen, dafi in M 1 zwei 
Formulierungsvarianten ungetilgt neben-, iiber- oder untereinander 
stehen, wovon die eine in J 2BA einging, also die Entscheidung fiir die 
eine oder die andre in M 1 noch nicht gefallen war. 
Ein weiteres, die Zitierweise Benjamins betreffendes Charakteristikum 
zeigt wieder Verwandtschaft mit einem in der Dissertation. In der 
Regel fallt der zum Zitat gehorige Punkt vor dem Abfuhrungszeichen 
zugunsten des Punktes fort, der den ubergeordneten Satz oder das 
Satzgefuge, in denen das Zitat vorkommt, schliefk. Bildet das Zitat 
einen im grammatischen oder logischen Sinn vollstandigen Satz, ver- 
fahrt Benjamin auf zweierlei Art: ist der zitierte Satz Teil eines 
Satzgefuges - etwa Aussage nach einem Doppelpunkt -, dann stent 
in der Regel der (eigentliche) Zitatpunkt hinter dem Abfuhrungszei- 
chen; steht der zitierte Satz ganz fiir sich, ist der Zitatpunkt (als 
Schlufipunkt des Satzes) vor das Abfuhrungszeichen gesetzt. Gelegent- 
lich kommt der letztere Fall audi dann vor, wenn der zitierte Satz 
Teil eines Benjaminschen Satzgefuges ist; er wurde stets respektiert, 
weil Absicht der Stilisation auch hier nicht auszuschliefien ist - etwa 
die, trotz eines Doppelpunktes, der den zitierten Satz mit einem 
andern zur Einheit fiigt, dem erstern ein grofleres Gewicht innerhalb 
dieser grammatischen Einheit zuzuerkennen. Steht - im revidierten 
Text - in einem isolierten Zitatsatz der Punkt hinter dem Abfuh- 
rungszeichen, dann bedeutet das selbstverstandlich, dafi im Original 
an der betrefTenden Stelle kein Punkt vorkommt. - Da die Zitier- 
weise in der Wahlverwandtschaftenarbeit alle jene Absichten deutlich 
genug hervortreten lafk, hielten die Herausgeber sich fiir befugt, in 
den, an der Gesamtzahl gemessen, wenigen abweichenden Fallen im 
Sinn jener Absichten verfahren zu diirfen. 

Was schliefilich die Nachweisungen der von Benjamin benutzten Li- 
teratur angeht, konnten die Herausgeber zum nicht unbetrachtlichen 
Teil auf die Angaben in M 1 sich stiitzen. Freilich liefien sie diese 
hinsichtlich genau dauerter, spezifischer Ausgaben durchweg im Stich. 
Nicht geringe Miihe kostete es beispielsweise, nur die Goedekesche 
Goethe-Ausgabe zu identinzieren, nach welcher Benjamin, zumindest 
in der friihen Niederschrift, die »Farbenlehre« und »Wahrheit und 
Dichtung« zitierte. Wonach er die iibrigen Stellen aus Goethe, na- 
mentlich die »Wahlverwandtschaflen« selber, zitierte, ist ungewift; aus 
schon genanntem Grund benutzten die Herausgeber bei der Revision 
die Jubilaumsausgabe. In alien iibrigen Fallen der Zitation aus zeit- 
genossischen und aus spateren Werken griffen die Herausgeber auf 
Ausgaben zuriick, die Benjamin bei anderen Arbeiten verwendet hat, 
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und auf verbreitete neuere - oder aber, wie etwa im Falle der Werke 
Zacharias Werners oder des »Briefwechsels zwischen Schiller und 
Goethe«, auf Erstausgaben - stets dann, wenn unbekannt blieb, wel- 
cher Ausgabe Benjamin sich bedient hatte oder bedient haben konnte. 

lesarten 123,2 Jula Cohn gewidmet] Die Widmung steht auf dem 
ersten Blatt von M 1 . Sie »ist im Druck fortgef alien, da Hofmannsthal«, 
der Herausgeber der Neuen Deutschen Beitrage, »keine Widmung auf- 
nahm« (Brief e, 331, Anm. 4); die - von Scholem verfaflte - Anmerkung 
erganzend, teilte dieser den Herausgebern mit: »Die Widmung an 
Jula Cohn gehort meines Erachtens in den Text selber. Die Nachricht 
in meiner Anmerkung zu den Briefen habe ich von Jula Cohn, der 
Benjamin die Fortlassung der Widmung in der dort angegebenen Wei- 
se begriindet hat. Seine Absicht war durchaus, die Arbeit ihr ofTent- 
lich zuzueignen.« (Brief an R. Tiedemann vom 15. 5. 1973) - 
1 2 j, 1 /] / Das Mythische als Thesis M 1 ; Erster Teil: Das Mythische 
als Thesis M 3 ; Absatzuberschrift zu 125,5 - x 54,32,. Beziiglich der in 
M 1 und M 3 vollstandig, in M 2 teilweise erhaltenen, vielfach unterglie- 
derten Oberschriften schrieb Benjamin an Hofmannsthal: Die Absatz- 
iiberschriften der W ahlverwandtschafienarbeit sind nicht zur Verof- 
fentlichung bestimmt. (Brief e, 331) Sie werden im folgenden an den 
entsprechenden Stellen ihres Vorkommens in der Reinschrift (M 1 ) und 
der Disposition (M 3 ) zugleidi mit Seiten- und Zeilenangabe der Kapi- 
tel, Abschnitte, Absatze und Unterabsatze, auf die sie sich beziehen, 
verzeichnet. - 125,5 ^ te vorliegende] I Kritik und Kommentar 
A Wahrheitsgehalt und Sachgehalt M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 
125,5-127,6 und zu 125,5-126,10. - 125,25 f. Sachgehaltes,] Sachge- 
haltes M 1 - 125,31 Und mit einem Schlag entspringt] Unversehens 
aber erwdchst M 1 - 125,32 unschdtzbares] unvergleichliches M 1 - 
126,11 Dem Dichter] B Sachgehalte in der Aufkldrung M 1 , M 3 ; Ab- 
satziiberschrift zu 126,11-127,6. - 126,11 sich] sich, M 1 - 126,16 Wir- 
ken] Wirken, M 1 - 126,17 wertvoll] wichtig M 1 - 126,21 ist] ware 
M 1 - 126,29 Aufkldrung] Aufkldrung, M 1 - 126,36 suchte] suchte> 
M 1 - 126,38 ging] richtete sich M 1 - 127,7 Wie klar] II Die Bedeu- 
tung der mythischen Welt in den Wahlverwandtschaflen A Die Ehe 
als mythische Rechtsordnung 1 Die Ehe in der Aufkldrung M 1 , M 3 ; 
Absatziiberschriften zu 127,7-140,34, zu 127,7-131,35 und zu 127,7- 
129,10. - 127,10 ihr] ihr y M 1 - 127,12 Lebensgehalts] Lebensgebalts, 
M 1 - 127,14 hingewendete] hingerichtete M 1 - 128,8 Siegelns] M 1 , 
M 2 ; Siegels J 2BA - 128,33 f. von bis Menschengattung* .] in M 1 unter- 
strichen - 129,2 f. begegnen,] begegneten, M 1 - 129,5 w«r,] um M 1 - 
129,11 Ist wirklich] 2 Die Ehe in den Wahlverwandtschaflen M 1 , M 3 ; 
Absatzuberschrift zu 129,11-131,35. - 130,2 selbst] selber M 1 - 130,4^ 
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den Bedenklichen] dem Unverstand M 1 - 130,7 der bis lebend] der, 
ehelos selber lebend, M 1 - 130,10 Neugeborenen] Neugebornen M 1 - 
130,11-13 Und wird dort das Abgeschmackte in ihr hinreichend an 
den Wirkungen fuhlbar] Und wird das Abgeschmackte der Rede deut- 
lich an ihr'er Wirkung hier festgestellt M 1 - 130,23 das Bestehen] die 
Ewigkeit M 1 - 130,32 aufgestorten] eingebornen M 1 - 130,34 auch] 
auch, M 1 - 130,35 darzutun] darzutun, M 1 - 1 30,37 f. das rechtliche als 
das Mittler es hochhdlt] ein rechtliches, wie es Mittler belobigt M 1 - 
130,38-131,1 wiewohl bis gewonnen] wiewohl er sicher nie von dem 
moralischen Bestande dieser Bindung eine reine Einsicht gewonnen 
M 1 - 131,1 im] am M 1 - 131,1 f. £5 ist die Moralitat der Ehe] Und 
gerade die Moralitat der Ehe ist M 1 - 131,4 ihr] jener M 1 - 131,5 
wiinscht,] M 1 ; wiinscht J 2BA - 131,1 if. unter Wassern zur Flutzeit] 
zur Flutzeit unter den Wassern M 1 - 131,16 widerspricht freilich] 
aller dings widerspricht M 1 - 131,19 Aber im Bereich der Gesittung] 
Im Bereich der Sitte aber M 1 - 131,21 f. Und dieses Gesetz] Und iiber 
den Bereich der Sitte hinaus erstreckt sich dieses Gesetz M 1 - 131,23 f. 
durfte, erstreckt sich iiber den Bereich der Gesittung hinaus.] durfte. 
M 1 - 131,24 Gibt es] Denn es gibt M 1 - 131,25-27 auspragt, ja sind 
dies die bochsten, so bleibt jene bindende Bedingung unverbruchlich 
fur das Gebiet] ausprdgt. ]a, dies sind die hochsten. Jene bindende 
Bedingung bleibt bezogen aufs Gebiet M 1 - 131,28 des Schicklichen] 
der Sitte M 1 - 131,29 Bildung] »Bildung« M 1 - 131,36 Ihre Trdger] 
B Die mythische Naturordnung 1 Das Tellurische M 1 , M 3 ; Absatz- 
iiberschriften zu 131,36-134,36 und zu 131,36-133,4. - 131,37 so] 
so das M 1 - 131,38 der liebenswerteren] liebenswerterer M 1 - 132,1 
selbstgeniigsamen] selbstgenugsamen M 1 - 132,3 halt nicht die from- 
me sondern] halt, nicht die fromme, sondern M 1 - 132,5 f. anstdflig,] 
anstoflig M 1 - 132,18 ihrem Zusammenhange entrissen] ihrem eigenen 
Zusammenhange entrissen, M 1 - 132,25 verstanden] gedeutet M 1 - 
132,37-133,4 Mit bis Landedelleute.] Was aber die unermiidliche 
Verschonerung der Oberflache betrifft, so ist sie zuletzt nur der Wan- 
del von Kulissen einer tragischen Szene. Ironisch manifestiert sich in 
diesem eine verborgene Macht uberm spielerischen Dasein der Edel- 
leute. M 1 - 133,5 Ihren Ausdruck] 2 Das Wasser M 1 , M 3 ; Absatz- 
uberschrift zu 133,5-133,23. - 133,9-11 Das Wasser bis bringt,] Das 
Wasser ist das chaotische Ur element des Lebens: hier aber nicht in den 
wusten Wogen, die dem Menschen den Unter gang bringen, M 1 - 133,12 
Schicksal] das Schicksal M 1 - 133,15 vorweltlich] handschriftliche Ein- 
fiigung Benjamins in J 2BA - 133,16 Wasser] Gewdsser M 1 - 133,18 
sich in der Gegend] in jener Gegend sich M 1 - 133,24 Die Menschen] 
j Die Menschen M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 133,24-134,36. - 
1 33,28 f. weil sie, wie die von Menschen,] we'd sie wie die von Men- 
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schen M 1 - 133,29 uberstiege] Ubersteigt M 1 - 133,29-34 Vielmebr 
bis Menschen.] Vielmebr sind bereits die Grundlagen solcber Beurtei- 
lung unanwendbar den Gestalten gegeniiber. Mil volliger Stringenz 
bat die Moralpbilosopbie es zu erweisen, dajl die dicbteriscbe Gestalt 
immer zu arm und zu reicb ist> sittlichem Urteil untersteben zu kon- 
nen. Denn vollziebbar ist es nut am Menschen, M 1 - 133,36 sittlich 
uber sie] uber diese sittlich M 1 - 134,5 * w ] von M 1 - 134,6 }a] ja so- 
gar M 1 - 134,13-15 Von bis Wahlverwandtscbaflen,] Unter dem 
Banne der Wahlverwandtscbaflen stehen die Gestalten von Anfang 
an, M 1 ; der Satz ist nicht gestrichen. Der entsprechende Satz in J 2BA 
steht in M 1 auf dem Rand. - 134,15 ibre wundersamen Regungen] 
deren wundersame Vorgange M 1 - 134,20 sich] sicb an M 1 - 134,26 
Naturkinder] Naturwesen M 1 - 134,35 Handeln] Handeln, M 1 - 
134,37 Nickts bindet] C Das Schicksal 1 Die Namen M 1 , M 3 ; Ab- 
satzuberschriften zu 134,37-140,34 und zu 134,37-135,21. - 134,38 
Kaum in irgend einer Literatur aber wird es] Nun wird es kaum in 
irgend einer Literatur M 1 - 135,6 der] einer M 1 - 135,9 des] seines 
M 1 - 135,10 Er] Dieser M 1 - 135,12 ihm] fehlt in M 1 - 135,16 seines] 
seines scbonen M 1 - 135,17 eine Analogie] ein AnalogonMl - 135,22 
Nie ist] 2 Die Todessymbolik M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 13^22- 
137,17. - 135,23 f. nachstgelegner Ausdruck] nachstgelegnes Merk- 
mal M 1 - 135,24-26 Dennoch bis erjajltJ] Dennoch scbeint - von seiner 
Deutung vollig zu geschweigen - bisber die tief durchdringende Ge- 
walt, mit welcher er das ganze Werk bestimmt y nicht voll beleuchtet. 
M 1 - 135,27 dies] sie M 1 - 135,33 Ursprungs;] Ursprungs; Hebel bat 
sie in einer Gaunergeschichte; M 1 - 135,39 ^] wird {von Sulpiz 
Boisseree) M 1 - 136,1 ist] wird M 1 - 136,1 durcbwebt] durchtrankt 
M 1 - 136,12 f. welcbe dieses Zeremonial] die den Akt dieses Bauopfers 
M 1 - 136,13 ist] dagegen ist M 1 - 136,13 f. freimaurerisch gestimmten] 
handschriftlidie Einfiigung Benjamins in J 2BA - 136,20 Gerade] Denn 
gerade M 1 - 136,29 letzteren] letztern M 1 - 136,34-36 Wie bis ver- 
treten.] Auch bier verbirgt die uberlegene Geste der Menschen nur 
die Vbermacht von dem, was sicb mit Taten oder Worten durch sie 
kundtut, M 1 - 136,37 die] welche M 1 - 136,39 Charlottens,] Chariot- 
tens M 1 - 137,9 verborgene] verborgen, M 1 - 1 37,10 f. liegt auch] liegt 
M 1 - 137,18 Auch das] 3 Das verscbuldete Leben M 1 , M 3 ; Absatzuber- 
schrift zu 137,18-139,16. - 138,2 vorschwebte] vor Augen stand M 1 - 
138,5 f. lebende Naturen] alle lebende Natur M 1 - 138,6 bin] fehlt in 
M 1 - 138,7 aber] jedoch M 1 - 138,7 nicht, wie Gundolf meint,] nicht 
wie Gundolf meint M 1 - 138,14 unschuldiger] »unschuldiger« M 1 - 
I38,i6f. von Lebendigem] alles Lebendigen M 1 - 139,5 sich] fehlt in 
M 1 - 139,5 bewahrt] bewabrt, M 1 - 139,6 ein] fehlt in M 1 - 139,6 Mit] 
Denn mit M 1 - 139,9 Denn nun steht es in dem Verband] Dann erst 
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steht es im natiirlichen Verband M 1 - 139,11-12 Wie bis Ziehen.] Wie 
jede seiner Taten Sdould wird jede Regung Ungliick auf ihn ziehn. M 1 - 
139,14 f. Fatum] Ungliick M 1 - 139,15 Gebaren] Handeln Iv/f l — 139,17 
1st der] 4 Das Haus M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 139,17-139,32. - 
139,18 Macht.] Macht. Ihn umgeben rings gefdhrlicbe Zeicben. M 1 - 
139,25 fast unausgestattet] unausgestattet fast M 1 - 139,27 Charlotte y 
in weifiem Kleide } der] Charlotte im weiflen Kleide der M 1 ; 139,33 
tiotwendig mussen] $ Das Opfer M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 139,33- 
140,34. - 139,34 es] dies M 1 - 140,5 um zur Siihne der gestorten Ehe] 
um als Siihne gestorter Ehe M 1 - 140,13 Opfer] in M 1 auf dem Rand, 
in Hohe des Zitats: Hier etwa der nicbt moralistische Sinn von »Opfer« 
zu vermerken? - 140,17 gibt] erweist M 1 - 140,21 Sinn] Sinne M 1 - 
140,23 der Dicbtung] des Werkes M 1 - 140,27 dieses Romans] des 
Werkes M 1 - 140,28 f. Ottilie bis sondern] sie dabin, sohdern M 1 - 
140,35 Nirgends ist] III Die Bedeutung der mythischen Welt fur Goe- 
the A nacb seinen Worten 1 Die zeitgenossische Kritik der Wahlver- 
wandtschaflen M 1 , M 3 ; Absatzuberschriften zu 140,35-154,32, zu 
140,35-145,22 unci zu 140,35-143,27. - 140,35 Nirgends ist zwar] 
Nun ist zwar nirgends M 1 - 141,5 mtiflte; doch] mufite. Aber M 1 - 
141,6 auch sie] auch jene M 1 - 141,10 gar nicht eingeht] garnicht ein- 
tritt M 1 - 141,12 begegnen] entgegnen M 1 - 141,14 an] auf M 1 - 
141,32 Urteil in Frau von Staels »De VAllemagne«] Urteil Frau von 
Staels M 1 - 142,3 ist -:] ist - J 2BA ; ist: M 1 - 142,23 Ablaufs] V or gangs 
M 1 - 142,28 Goethe,] Goethe M 1 - 143,10 den] fehlt in M 1 - 143,14 
docby] doch M 1 - 143,20 Letzteren] konj. fiir Ersteren J 2BA , ersteren 
M 1 ; nicbt Solgers sondern Abekens Anfang 18 10 erschienene Rezension 
liefi Goethe, mit Beihilfe Riemers, nachdrucken (s. Hans Gerhard Graf, 
Goethe ueber seine Dichtungen. Versuch einer Sammlung aller Aeufie- 
rungen des Dichters ueber seine poetischen Werke, 1. Teil: Die epischen 
Dichtungen, Bd. 1, Frankfurt am Main 1901, Nr. 869). Solgers Bespre- 
chung lernte Goethe erst 1827 kennen (s. a. a.O., Nr. 902). Das Zu- 
standekommen der irrtiimlichen Benjaminschen Formulierung Was die 
wohlmeinenden Worte des Ersteren betriffl lafit sich anhand von M 1 
rekonstruieren. Unter anderen findet sich dort der Passus Abeken war 
der eine y Solger der andere. Abeken wurde getilgt und durch Solger 
ersetzt, Solger getilgt und durch Abeken ersetzt. Da der Passus aber mit 
einem vorhergehenden, stilistisch verworfenen Passus kontaminiert 
war, mufi Benjamin uber der Formulierung des endgiiltigen die rich- 
tige Reihenfolge der Namen aus den Augen verloren haben. So blieb 
ersteren im folgenden Satz unkorrigiert stehen. - 143,28 Dem Streit] 
2 Die Fabet von der Entsagung M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 143,28- 
145,22. - 143,32 anderen] andern M 1 - 143,37 5 °] J 2BA J so getilgt in 
M 1 - 144,35 lassen.] lassen; M 1 - 144,39 Bildens] Schaffens M 1 - 
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145,9-11 und bis hat.] das Bettina schwerlich wird erdichtet haben, da 
ihr das Werk in vieler Hinsicht fern stand. M 1 - 145,15 nicht Versdum- 
tes] nicht: Versaumtes M 1 - 145,20 Verlorenes] Verlornes M 1 - 
145,23 Das Verstdndnis] B nach seinem Leben 1 Der Olympier oder 
die mythischen Lebensformen des Kunstlers a Das Verhaltnis zur Kri- 
tik M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 145,23-154,32, zu 145,23-149,9 
und zu 145,23-147,5. - 145,24 eigenen] eignen M 1 - 145,24 vergebene] 
vergebne M 1 - 145,28 eigene] eigne M 1 - 145,32 verborgenen] ver- 
borgnen M 1 - 145,36 Dichter] Dicbter, M 1 - 146,8 anzuspielen,] anzu- 
spielen M 1 - 146,12 dent] fiir den M 1 - 147,2 versunkene] versunkne 
M 1 - 147,6 In dessen] b Das Verhaltnis zur Natur M*,M 3 ; Absatzuber- 
schrift zu 147,6-149,9. - 147,7 Zusammenhdnge,] Zusammenh'dnge 
M 1 - 147,8 zeigen,] zeigen M 1 - 147,13 Doppelsinn] doppelten Sinn 
M 1 - 147,16 Rechenschafl] eine Rechenschafl M 1 - 147,17 f. Forschun- 
gen statt pbilosophischer] Forschungen, statt alter philosopbtscher M 1 - 
147,19 empiriscb durcb Experimente] empirisch, durch Experimente, 
M 1 - 147,20-24 Da bis voraussetzte.] Die Gegenwart »wahrer« Natur 
als Urphdnomen sucbte er in jenen Erscheinungen zu erweisen, wie er in 
den Kunstwerken sie voraussetzte. Nie jedoch vermockte er ins logische 
Zentrum dieser hochst fruchtbaren Beziehung zu gelangen, da er nie- 
mals die »wahre« Natur begrifflicb bestimmte. M 1 - 148,2 den Urpha- 
nomenen] dem Urphdnomen M 1 - 148,3 Ansicht] Auffassung M 1 - 
148,4 der gedachten] jener M 1 - 148,7-9 wdhrend bis vermag.] 
wdhrend sie in der Wissenschafl als Ideen bestehen, die den Gegen- 
stand der Anschauung zu bestrahlen, jedoch nie zu ihm zu werden ver- 
mogen. M 1 - 148,16-17 tret en bis auf 3 ] erscheinen bei Goethe die Ur- 
phdnomene, in Gemeinschafl mit den andern, M 1 - 148,21 als] wie 
M 1 - 148,22 sein } ] sein M 1 - 148,33-35 Wunder t bis durchleuchtete.] 
Wunder wenn fur Goethe niemals die Idee das Reich der Urphdnomene 
ganz durchleuchtete. M 1 - 149,10 Die Abkehr] 2 Die Angst oder die 
mythischen Lebensformen im Dasein des Menschen a Das Ddmonische 
M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 149,10-154,32 und zu 149,10-150,38. 
- 149,13 bedeutet] bezeichnet M 1 - 150,19 hervortritt, und] hervor- 
tritt. Und M 1 - 150,39 »Ich suchte] b Die Todesangst M 1 , M 3 ; Absatz- 
iiberschrift zu 150,39-151,37. - 151,12 alles,] alles M 1 - 151,16 eige- 
nen] eignen M 1 - 151,21 Darinnen] Er M 1 - 151,28 heidnische] M 1 ; 
heimliche J 2BA - 151,29 hiiten] hUten, M 1 - 151,32 im] in M 1 - 151,35- 
37 will die Unsterblichkeit [. . .] zugebilligt wissen.] zeigt die Unsterb- 
lichkeit [...] zugebilligt. M 1 - 151,38 Kein Gefuhl] c Die Lebens- 
angst M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 151,38-154,32. - 151,38 Zur] Zu 
der M 1 - 152,3 entfernt s ] entfernt M 1 - 153,22 werde] in M 1 auf dem 
Rand: (we'd ... werde) streichenf - 154,5 5 °] so > M 1 - 154,12-13 
Wanderung, bis eingesetzt.] Wanderung ein Orakel um seinen Ruf zu 
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Dichtung oder Malkunst elngesetzt. M 1 - 154,16 Gesellschafllicbem] 
Gesellscbaftlicbem, M 1 - 154,21 eigenen] eignen M 1 - 154,22-23 blie- 
ben, bis hat.] geblieben sind, die sich von dessen Bann noch nicht frei 
gemacht hat. M 1 - 154,30 es] es gestrichen in M 1 - 154,32 Erlosung] 
Erlosung (des Menschen?) M 1 - 155,1 //] // Die Erlosung als And- 
thesis M 1 ; Zweiter Teil: Die Erlosung als Antithesis M 3 ; Absatziiber- 
schrift zu 155,10-171,39. - 155,10 Wenn jedes] I Kritik und Biogra- 
phik A Die traditionelle Auffassung 1 Die Analyse derWerke M*,M 3 ; 
Absatziiberschriften zu 155,10-160,18, zu 155,10-157,6 und zu 
155,10-156,5. - 155,11 Leben und sein Wesen] Wesen und sein Leben 
M 1 - 155,13-16 Denn bis Grunde] Denn wenn nut selten eine Klassi- 
kerausgabe in ihrer Einleitung zu sagen versdumt, dafl gerade dieses 
Schaffen, wie kaum ein anderes, aus des Dicbters Leben, ihres Dichters 
Werken einzig und allein ver stand lich seien, so enthdlt dies Worte [sic] 
im Grunde M 1 ; dies Worte mit Schlangenlinie unterstrichen. - 155,22 
ausgehend] ausgehend, M 1 - 155,24 angezeigt ist,] M 1 ; angezeigt, J 2BA 
- 155,26-27 Werk bis stehn.] Werk im Vordergrunde der Betrachtung 
stehn. M 1 - 155,33 bewegen,] bewegen M 1 - 156,3 zugestdnde,] zuge- 
stande M 1 - 156,6 Was derart] 2 Die Darstellung von Wesen und Werk 
M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 156,6-157,6. - 156,8-11 Vom bis ver- 
eitelt.] Was das Wesen des Verfassers betriffl, so wird in dessen Tota- 
litdty seiner »Natur«, durch die vernachlassigte Deutung der Werke 
jede Einsicht vereitelt. M 1 - 156,18 Anschauung von seinem] Einsicht 
in sein M 1 - 156,27 fande] zeigt M 1 - 156,28 Ursprunges] Ursprungs 
M 1 - 156,28-30 Werk, bis Sinne] Werk sowohl dem Wert wie dem 
Gehalte nach vom letzten Sinn M 1 - 156,34 eines] seines M 1 - 157,7 
In dieser] B Die beroisierende Auffassung M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift 
zu 157,7-158,35. - 157,21 ist eben das des Heros] ist das des Heroen 
M 1 - 158,1 in dem] im M 1 - 158,9-12 sein Damon bis binaus.] Zum 
besseren Verstandnis des Satzes ist folgendermafien zu erganzen: 
We der sein Damon ist es, der sonnenbaft, noch seine Tycbe, die wecb- 
selnd wie der Mond, noch sein Schicksal, das unentrinnbar gleich der 
astralen Anagke, sogar der Eros nicht - Elpis allein weist uber sie bin- 
aus. Zum Unterschied von J 2BA und M 1 , wo der Passus gleich lautet, 
heifk es in M 2 : sein Damon ist es, der sonnenbaft, seine Tyche die wech- 
selnd wie der Mond, sein Schicksal das unentrinnbar gleich der astralen 
Anagke, sein Eros der in der Losung seiner ein en Aufgabe sich flucb- 
tig zeigt - Elpis allein weist Uber ibn (sc. den Er loser) binaus. Hier 
ware zu besserem Verstandnis in jedem Relativsatz, aufter dem letzten, 
ein sich zeigt zu erganzen. In der Version von J 2BA und M 1 sind 
alle Hauptsatze der Aufzahlung, analog dem letzten vor dem Gedan- 
kenstrich, negativ gedacht, namlich im Gegensatz zu dem nach dem 
Gedankenstrich, der die astralmythischen Charaktere ausschliefit. Die- 
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sen Gegensatz pointiert die Version von M 2 ohne Verwendung negati- 
ver Partikeln dadurch, daft die Relativsatze der Aufzahlung die 
astralen Charaktere nennen, iiber die die Elpis des Hauptsatzes nach 
dem Gedankenstrich hinausweist, die sie also insofern negiert. - 158,11 
Anagke] M 1 , M 2 ; avayxt) J2BA _ 1 58,1 3 die Elpis] konj. fiir sie\ proble- 
matisch wird das sie, das in M 1 und J 2BA an die Stelle des ihn in M 2 
getreten ist, durch das sie des folgenden Satzes (sc. das hier durch die 
Elpis ersetzte). Wahrend dies letztere sie eindeutig auf die Elpis be- 
zogen ist, ist das erstere auf Damon, Tyche, Anagke und Eros - als 
auf Attribute des Helden als mythischen - zu beziehen. Bei der Ande- 
rung von ihn (M 2 ) in sie (M 1 und J 2BA ) ist eine Verdoppelung durch 
das sie des folgenden Satzes eingetreten, die diesen mifiverstandlich 
macht. Deshalb haben die Herausgeber die Elpis fiir das zweite sie 
konjiziert. - 158,15 wurde -] wurde, M 1 - 158,16 auch, daji nicht sie,] 
auch dafi nicht sie M 1 - 158,17 ubrigen] ubrigen, M 1 - 158,18 Dem- 
nach bis Biographik] Die Probleme biographischer Kategorien sind 
demnach bei weitem M 1 - 158,20 dem Buche Gundolfs] Gundolfs 
Werke M 1 - 158,20 worden,] worden M 1 - 158,25 n'dmlich] n'dmlich, 
M 1 - 158,32 Wahlverwandtschaflen,] Wahlverwandtschaflen M 1 - 
158,35 uberall] uberall, M 1 - 158,35 Wahlverwandtschaflen] Wahlver- 
wandtschaflen, M 1 - 158,36 Der Kanon] 11 Gundolfs »Goethe« 
A methodische Entkrdflung 1 Der Dichter in der georgischen (M 1 ) Ge- 
orgeschen (M 3 ) Schule a als Heros M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 
158,36-167,19, zu 158,36-164,18, zu 158,36-160,18 und zu 158,36- 
159,21. - 1 5 9, 3 f . Aujgaben sondern einzig Forderungen,] Aufgaben, 
sondern einzig Forderungen M 1 - i59,iof. am tiefsten Selbst des Men- 
schen] in irgend einem Sinne an der Freiheit M 1 - 159,20 Volksgemein- 
schafi] in M 1 ursprunglich Volksgesellschafl, dann geandert wie in J 2BA 

- 159,22 Zu der] b als Schopfer M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 159,22- 
160,18. - 159,23 fundieren] bestimmen M 1 - 159,26-27 Wenn bis an- 
gehort,] Wenn auch ihm wohl nicht der Titel eines Dichters als des 
Schopfers angehbrt, M 1 - 159,37 vom] von dem M 1 - 160,5 Heros] 
Heroen M 1 - 160,19 Das gedankenloseste] 2 Das Leben als Werk M 1 , 
M 3 ; Absatziiberschrift zu 160,19-162,10. - 1 60,26 f. anderer Art] 
andrer Art, M 1 - 160,39 um des darin Nichtverstandenen willen] urn 
des Nicht-Verstandenen willen darin M 1 - 160,39-161,2 nicht bis 
Dasein,] lies: nicht in der grofien Bescheidung echter Biographik wird 
dieses Dasein als das Archiv selbst unentziffer barer Dokumente erfafit. 

- In M 1 lautet der Passus klarer: nicht in der groflen Bescheidung echter 
Biographik als das Archiv selbst unentzifferbarer Dokumente, son- 
dern [...]; d. h. es wird kein neues Subjekt (dieses Dasein) eingefiihrt, 
sondern der Passus bleibt auf das Subjekt des vorangehenden Haupt- 
satzes (Sachgehalt dieses Lebens) bezogen. - 161,2-4 offenbar bis ent- 
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sprechen. ] offenbar sollen bier Sachgehalt und Wahrheitsgehalt wie im 
Heroenleben sich ent sprechen M 1 - 161,19 menscbliches] das M 1 - 
161,24 g^schweige denn] gescbweige M 1 - 161,28 Wert] Wert, M 1 - 
161,29 darum,] darum M 1 - 161,35 Biographik] Biograpbik, M 1 - 
161,35 Gehalt] Gehalt, M 1 - 162,7 eigener] eigner M 1 - 162,9 ^ er ~ 
vorgeht] bervorging M 1 - 162,11 Nur die] 3 Mytbos und Wabrbeit 
M 1 , M 3 ; Absatzliberschrift zu 162,11-164,18. - 162,19 & a bis uber] 
Und da es ebensowenig Wabrbeit mit Beziehung auf M 1 - 162,20-21 
denn es gibt Wabrbeit nur in den Sachen, wie denn Sacblicbkeit in der 
Wabrbeit liegt] denn es gibt Wabrbeit nur in den Sachen, der en Sacb- 
licbkeit in der Wabrbeit liegt M 1 ; denn es gibt nicbt Wabrbaftigkeit in 
den Sachen, sondern nur Sacblicbkeit in der Wabrbeit M 2 - 163,20 eige- 
nen] eignen M 1 - 163,29 als plappernde Affen] als boshafte (?) plap- 
pernde Affen M 1 - 163,31 Logos,] Logos M 1 - 163,33 erschlicbenem] 
in M 1 schwer entzifferbares Wort; vermutlich erschlicbnem, - 163,38 
wird er verdorben] verdirbt sie ihn M 1 - 164,1 erlogenen] erlognen 
M 1 - 164,4 au \ ihre sprachliche] auf die ibrer spracblichen M 1 - 164,4 
ins] auf ihr M 1 - 164,6 bat] mufl M 1 - 164,8 zu] fehlt in M 1 - 164,11 
grofleren] grofiern M 1 - 164,12 eigenen] eignen M 1 - 164,13 ibren] 
ibren eignen M 1 - 164,15 auch] selbst M 1 - 164,19 Wo immer] B sach- 
licbe Entkrafiung Der alte Goethe M 1 , M 3 ; Absatzuberschrifl: zu 
164,19-167,19. - 164,24 im] in M 1 - 164,28 steht, scblecbtbin] stebt 
a priori M 1 - 164,29 einzelnen,] einzelnen M 1 - 164,34 angesehen] 
angesehn M 1 - 164,37 Ringen] Ringen ist M 1 - 164,38 ist] in M 1 ge- 
strichen - 165,2 aufgeworfen.] aufgeworfen. Ibm war die Frage, ob 
Versohnung in der mythischen Weltordnung moglich sei, eine Lebens- 
frage. M 1 - 165,5 untergeben] unterwerjen M 1 - 165,14 den] den seit- 
dem M 1 - 165,17 in diesem Werk eine Wende.] eine Wende in seinem 
Werk. M 1 - 165,18 f. keiner mehr er sich ganz] keiner er sich jemals 
ganz M 1 - 165,36 Dichtungen] Dichtung M 1 - 166,15 beiden] beiden, 
M 1 - 166,19 Genius und] Genius. Und M 1 - 166,19 Verse] Worte M 1 - 
167,10 Divan] Buches M 1 - 167,20 Die Wablverwandtschafien] III Die 
Novelle A ihre Notwendigkeit in der Komposition 1 Die Roman form 
der Wablverwandtschafien M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 167,20- 
171,39, zu 167,20-169,25 und zu 167,20-168,33. - 167,29 veredelt] 
»veredelt«W - 168,3 to,] bat:W - i6S,6Aucb] UndaucbM 1 - 168,7 
Maelstrom] diese altere Schreibweise wurde gegeniiber der heute gelau- 
figen >Malstrom<, >Mahlstrom< erhalten. - 168,8 Inneres] Innerstes M 1 - 
168,9 drdngt] daruber in M 1 wo? - 168,14 andern] anderen M 1 - 168,25 
erscheint bis erklaren] scheint, sich fiir den Meister erkldren M 1 - 
168,29 Novelle,] Novelle. M 1 - 168,32-33 betont bis Kontur] betont - 
eben diese Betonung> dieses Ubermafi von Kontur und Typus M 1 - 
168,34 Nichts konnte] 2 Die Form ibrer Novelle M 1 , M 3 ; Absatzuber- 
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schriftzu 168,34-169,25.-168,34 w£/efk] verbleibtyM 1 - 168,35 die, 
je] die je M 1 - 168,36 gegen sie als gegen] gegen diese, als M 1 - 169,3 
Romany] Roman M 1 - 169,7 entscbieden] entschieden, M 1 - 169,11 
Denn Gebeimnis]Dieses Zentrum M 1 - 169,13^ Geschehens,] Gescbe- 
bens M 1 - 169,17 selbstdndig,] selbstdndig M 1 - 169,24 Gestalten] Ge- 
stalten, M 1 - 169,26 Wahrend im] B ibre sacblicbe Bedeutung 1 Die 
Korrespondenzen im Einzelnen M 1 , M 3 ; a Die Liebenden und die M it- 
welt nur inM 1 , jedoch gestrichen; Absatziiberschriften zu 169,26-171,39, 
zu 169,26-171,17 und (in M 1 mit aufgehobenem Absatzende) zu 169,26 
-170,21 ausschliefit. - 169,29 Angehorigen t auf. Ja] Angehbrigen auf. 
]a, M 1 - 169,36 dajl bis wandeln] dafi aucb innerlicb dessen Macbt sich 
verwandelt M 1 - 170,1 Geschlechts,] Geschlechts M 1 - 170,9 Kinder] 
Kinder kaum und Eltern kaum] Eitern M 1 - 170,1 1 Mitwelt] Mitwelt, 
M 1 - 170,15 eigenen] eignen M 1 - 170,21 Ihren Frieden] b Opfer und 
Entschlufl nur in M 1 , jedoch gestrichen; Absatziiberschriften zu 170,21 
Ihren bis 171,4 andern. (Absatzende aufgehoben) - 170,23 Madcbens 
jene Meinung] Madcbens dort jene Bedeutung M 1 - 170,24 nur dies] 
nicbts anderes M 1 - 170,37 zerreifien,] zerreiflen M 1 - 170,38 ballen y ] 
ballen M 1 - 171,4-171,17 Durcb bis sollen.] in M 1 der urspriinglich 
abgesetzte, dann angeschlossene Abschnitt c, der aber (im Gegensatz zu 
a und b) vorweg ohne Oberschrift blieb. - 171,5 letzteren] letztern 
M 1 - 171,6 vorgejundenen] vorgefundnen M 1 - 171,7 nennt] bezeich- 
net M 1 - 171,7 ihr] als ibr M 1 - 171,18 Mit alledem] 2 Die Korrespon- 
denzen im Ganzen M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 171,18-171,39. - 171, 
20-22 zukommt. bis bekunden] zukommt, wenn aucb vor der vollstdn- 
digen Durcbleuchtung der Haupterzdblung nicht alle ibre Einzelbeiten 
sich erschliefien. Docb eins bekunden M 1 - 171,30 Bewandtnis] Bedeu- 
tung M 1 - 171,35 unter dem] unterm M 1 - 172,1 ///] /// M 1 ; Dritter 
Teil: Die Hoffnung als Synthesis M 3 ; die Absatziiberschrift zum dritten 
Kapitel (172,5-201,19) findet sich nur in der Disposition und wurde in 
M 1 einzutragen von Benjamin vermutlich vergessen. - 172,5 Der An- 
stofi] I Kritik und Philosopbie M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 172,5- 
173,24. - 17^,5 Kunstkritik] Kunstkritik, M 1 - 172,8 von dem] 
vom M 1 - 172,10 scbuldet] mebr scbuldet M 1 - 172,27 Beantwortung] 
Losung M 1 - 172,30 Einheit der Philosopbie] Einheit M 1 - 173,7 das s ] 
das M 1 - 173,7 aufweist,] aufweist M 1 - 173,10 jedoch] aber M 1 - 
173,14 me gegebenen] vollig andersartigen M 1 - 173,1 5 daft die Wabr- 
heit in] dafi selbst die Wahrbeit sich in M 1 - 173,16 sich erkennen] er- 
kennen M 1 - 173,17 ist] ist, M 1 - 173,21 dort] da M 1 - 173,24 ist. -] 
ist. M 1 - 173,25 Damit tritt] II Die Scbonheit als Schein A Die Jung- 
fraulichkeit M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 173,25-183,38 und zu 
173,25-175,29. - 173,25 Damit] Zugleicb M 1 - 173,27 ist's] ist es M 1 - 
173,28 alien] uralten M 1 - 173,35 Erotiscben] Erotischen, M 1 - 173,35 
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anderen] andern M 1 - 174,1 Bildern] kiihnen etier wohl kiihlen 
Bildern M 1 - 174,18 dem Christentum] der christlichen Weltanschau- 
ung M 1 - 174*22 klare] klare, M 1 - 174,27 Gegenpol den - gleicher- 
mafien natur lichen -] Gegenpol, den gleichermafien naturlichen M 1 - 
174,30 beschaffenen] beschaffnen M 1 - 174,32 Eindeutigkeit] Eindeu- 
tigkeit, M 1 - 174,33 Wesensmoment] Wesensmoment, M 1 - 174,3s zu- 
sprechen] zusprechen, M 1 - 174,36 wahrheitsgemafl, set es zu Unrecht] 
wahrheitsgemafi oder irrtilmlich M 1 - 175,3 * st ] Z5 * zugleich M 1 - 
175,12 Opfer bis zelebriert] Opfergedanken verwandt, der sich mit 
ihrem Tod verbindet M 1 - 175,13 ebeh] eben, M 1 - 175,13 unschuldig] 
»unschuldig« M l - 175,14 Reinheit] Reinheit, M 1 - 175,23 f. der ein- 
ztge Schein ist] als der einzige Schein steht M 1 - 175,24 demnach im 
tiefsten] dennoch im tiefern Sinne M 1 - 175,26 vier Partner] beiden 
Paare, M 1 - 175,29 Einzelne] Einzelne, M 1 - 175,30 Hat an] B Die 
Unschuld 1 im Sterben M 1 , M 3 ; Absatzuberschriften zu 175,30-178,24 
und zu 175,30-177,6.- 175,31 hat] hat, M 1 - 175,33 f. eigener Qffen- 
herzigkeit] eigner Offenherzigkeit, M l - 175,34 Ausdrucks,] Ausdrucks 
M 1 - 176,6 irgendwo,] irgendwo M 1 - 176,8 ohne darin] nicht ohne 
in dieser M 1 - 176,10 vollkommenen] vollkommnen M 1 - 176,24 
stirbt] stirbt, M 1 - 176,26 Speise] die Speise M 1 - 176,33 sprechen] 
sprechen, M 1 - 176,35-37 Vor bis electives*.] Handschriftliche Ein- 
fiigung Benjamins in J 2BA . Zwischen S. 144 und S. 145 in J 2BA findet 
sich ein Manuskriptblatt (M 4 ; Benjamin-Archiv, Ms 1708) eingelegt, 
das unter der Oberschrift Erwahnung von Francois-Poncet eine Reihe 
kritischer und weiter auszufuhrender Notizen festhalt; diese finden sich 
wortlich abgedruckt 838 ff. Auf der Riickseite dieses Blattes steht fol- 
gender Text, von dem fraglich ist, ob es sich um eine einzufugende Pas- 
sage oder aber um eine Notiz zu einer solchen handelt: Ottilie ist Waise. 
In dem Augenhlickyda ihre Mutter sieverlafit zeigt sie sich y in dem halb- 
wachen Zustand, in welchem sie das Gesprdch Uber sich selbst ver- 
nimmt, an tellurische M'dchte bestimmt wie die Pflanze. Im gleichen 
Augenblick bildet sich die Absage an das wache und bewufite Leben, 
ohne das es keine Sittlichkeit gibt, in ihrem Innern. (Die Analogie zu 
diesem Vorgang findet sich sehr genau nach dem Tode von Chariot- 
tens Kind.) - 177,7 Aber nicht] 2 im Leben M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift 
zu 177,7-178,24. - 177,7 allein darin] darin allein M 1 - 177,7 *"• erken- 
nen;] erkennen: M 1 - 177,11 blieb es] blieb M 1 - 177,12 f. Unbefange- 
nen] Unbefangnen M 1 - 177,14 miijlte.] mufite: M 1 - 177,23 dieser] zu 
dieser M 1 - 177,24 entkraflen] verdunkeln M 1 - 177,30 das] dies M 1 - 
177,33 f. Bewahrender] Gebarender M 1 - 177,36 Dasein] Leben M 1 - 
177,38 Erstorbene] Erstorbne M l - 178,1 Hinscheidens] Hinscheids 
M 1 - 178,3 Sogar] Und selbst M 1 - 178,7 das Reifen] die Reife M 1 - 
178,11 Die atmet in dem] Denn die Formel aller wahren Liebe liegt 
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in jenem M 1 - 178,15 des] im M 1 - 178,25 Ottiliens Dasein] C Die 
Schonheit 1 das Helena-Motiv M 1 , M 3 ; Absatzuberschriften zu 178,25- 
183,38 und zu 178,25-179,20. - 179,7 Spott] Spotten M 1 - 179,17 
steht] steht, M 1 ~ 179,21 Der episodiscben) 2 Die Beschworung M 1 , M 3 ; 
Absatziiberschrift zu 179,21-180,29. - 179,29 Ottilien] Ottilie M 1 - 
I 79»3°-3 I ungelautert bis aufdrangte] ungelautert dem Dichter als 
»Stoff« im gewaltigsten Sinne sich aufdrangt M 1 - 180,1 zuletzt] 
zuletzt, M 1 - 180,17 cigener] eigner M 1 - 180,20-29 ^ $ bis gewach- 
sen.] Dieser ganze Passus fehlt in M 1 - 180,30 Beschworung will] 
3 Das Ausdruckslose M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 180,30-182,25. - 
180,33 hervor] hervor, M 1 - 180,341". geschaffene] geschaffne M 1 - 
180,35 KUnstlerisches Scbaffen] Schopfung M 1 - 180,38 Dies] Dieses 
M 1 - 181,2 f. aufzuboren] aufzuboren, M 1 - 181,5 Wesende] Lebende 
M 1 - 181,20 verwehrt,] verwehrt M 1 - 181,24 zerschlagt] zerschlagt, 
M 1 - 181,31 ihrer] ihrer, M 1 - 182,4 schrieb] scbrieb, M 1 - 182,9 ge- 
worden] geworden, M 1 - 182,13 bezeichnen] bezeichnen, M 1 - 182,19 
bewegt] bewegt, M 1 - 182,20-24 Und bis Meisters] Fehlen dock selbst 
im Goetheschen Werke J 2BA ; die im Text abgedrudkte Version ist erne 
handschriftliche Einfugung Benjamins in J 2BA . Da sie gleichlautend 
audi in M 1 sich findet - und zwar im fortlaufenden Text -, diirfte die 
Streichung im verschollenen Typoskript auf Hofmannsthal, den Her- 
ausgeber der Neuen Deutschen Beitrage und Freund Borchardts, 
zuriickgehen oder doch von Benjamin mit Rucksicht auf Hofmanns- 
thal vorgenommen worden sein. - 182,24 es ] er M 1 - 182,26 So ge- 
denkt] 4 Der schone Schein M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 182,26- 
183,38. - 182,26 er bis denn] denn Goethe der Arbeit am Roman M 1 - 
182,32 handelnd] handelnd, M 1 - 182,37 verdeutlicht wie der formel- 
haft] macht ganz deutlich, wie jener formelhafte M 1 - 182,39-183,2 
Stilistik his Werks.] Stilistik deutet dies auf die Bedeutung jenes »Lust- 
sees« hin und endlido auf den Sinngehalt des ganzen Werkes hinaus. 
M 1 - 183,2 namlich] namlich in diesem M 1 - 183,2 sich darin] sich 
M 1 - 183,11 mythischen] letzten mythiscben M 1 - 184,1 Mit der] 
III Der Schein der Versohnung A Aussohnung und Ruhrung 1 Har- 
monie und Frieden M 1 , M 3 ; Absatzuberschriften zu 184,1-201,19, zu 
184,1-193,3 und zu 184,1-185,27."- 184,5 Opjerung bis Bluhen] Blute 
ware umsonst wie ihr Opfer M 1 - 184,15 erlangt] erlangt, M 1 - 184,18 
soviet] soviel es M 1 - 184,24 furs] im M 1 - 184,34 Klage] Reue M 1 - 
185,1 Schmerzhafte] Schmerzliche M 1 - 185,14 (Hier bis Epigone.)] 
Ein Zug, in dem er in Stifter einen so vollendeten Epigonen finden 
sollte. M 1 - 185,18 Vergehen,] Vergehen M 1 - 185,28 Den wahrbaft] 
2 Leidenschafl und Neigung a Ottilie, Luciane, das Madchen in der 
Novelle M 1 , M 3 ; Absatzuberschriften zu 185,28-193,3 und zu 185,28- 
186,32. - 186,11 als] als der M 1 - 186,18 sonnenhaften,] sonnenhaften 
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M 1 - 186,24 Angriff,] Angriff M 1 - 186,33 In <^ e A b Die liebenden 
Paare M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 186,33-188,15. -. 186,34 diese] 
diese, M 1 - 187,2 Gefuhls,] Gefiibls M 1 - 187,5-17 Die Lie be bis 
Eros,] Der ganze Passus fehlt in M 1 - 187,17-18 ein bis wagt] die Be- 
trachtung ihrer Liebe, wie Bielscbowsky sie tadelnd ttnternimmt M 1 - 
187,19 verkennen.] verkennen, der er sich hier n'dhert. M 1 - 187,29 ist] 
bleibt M 1 - 187,32 Wesen] Werden M 1 - 187,33 kenntj] kennt M 1 - 
187,34 dargestellt,] dargestellt M 1 - 187,36 Bruch] Scbein M l - 187,37 
jedwede in sicb gewacbsne~\ immer die wahre notwendig M 1 - 188,9 f. 
einen, vereinsamt,] einen vereinsamt M 1 - 188,16 Uber schwankende] 
c Die Ehe in dem Roman M 1 , M 3 ; Absatzuberschrift zu 188,16-191,6. 
- 188,21 Urteil;] Urteil. M 1 - 188,37 »Verwandtschafi«) ungefahr in 
dieser Hohe auf dem Rand von M 1 ubergroft Vern[un]fligste - 189,5 
unwidersprechlicksten] deutlichsten M 1 - 189,10 Diese] Diese aber 
M 1 - 189, 16 f. eigenes Recht zusprecben] eignes Recbt gesteben M 1 - 

189.19 vollkommenem] vollkommnem M 1 - 189,35 f, Abgeseben da- 
von] Docb gescbweige M 1 - 190,7 f. dem doppelten] doppeltem M 1 - 
190,8 wie] sowie M 1 - 190,10 willkurlicher] obsoleter M 1 - 190,10 
die Leidenschaft] Leidenscbafi M 1 - 190,16 griinden] grunden, M 1 - 

190.20 vom bis kann] von Zweifeln bleibt M 1 - 190,23 gibt] zeigt 
M 1 - 190,24 ersonnen] gegeben M 1 - 190,29 fruhern] frUberen M 1 - 
190,33 Form nocb auch] Form, noch M 1 - 190,34 verfUbrt,] verjubrt 
M 1 - i9i)7 Heiler als] d Die Trilogie der Leidenscbafi M 1 , M 3 ; Ab- 
satzuberschrift zu 191,7-193,3. - 191,12 ist,] ist M 1 - 191,19 Liebe und 
aus diesem] Liebe , und aus diesem tiefsten M 1 - 191,22 aber,] aber 
M 1 - 192,15 liegen,] liegen. am Rande: um sie auch nur sichibar zu 
macben (?) M 1 - 192,25 dieser] ihrer M 1 - 192,26$. Flussigkeit] FlUs- 
sigkeit (Lit) M 1 - 192,30-193,2 f. Die bis Lebensausgang?] handschrift- 
liche Einfugung Benjamins in J 2BA (ohne Entsprechung in M 1 ). — 
193,4 Je defer] B Die Erlbsung 1 Die Erschiitterung a Der verloschen- 
de Schein M 1 , M 3 ; Absatziiberschriften zu 193,4-201,19, zu 193,4- 
199,7 un d zu i 93)4 _i 93j39- - *93>6 $IC ^ bis Teil] als ihr bestes Teil 
M 1 ; dicht an Teil ein Verweisungszeichen, auf dem Rand ubergrofl 
sich; zu lesen also wohl Teil sicb (scil. zeigt). - 193,7 obzwar in sonder- 
barer Beziehung] im Gedanken an schwacbe Dichtungen zweifellos 
M 1 - 193,21 darstellt,] darstellt M 1 - 193,27 und] vor M 1 - 193,30 
der] welcher M l - 193,35 eme l ^ r ^igene] eine, ihr eigne M 1 - 194,1 
Alles wesentlich] b Die Hulle der Scbonbeit M 1 , M 3 ; Absatzuber- 
schrift zu 194,1-196,5. - 194,2 Graden] Graden (und Arten) M 1 - 
194,3 Lebendigen] Lebendigen, M 1 - 194,10 Platonische] alte platoni- 
sche M 1 - 194,21 der Musik] der der Musik M 1 - 194,23 diesen] M 1 ; 
diese J 2BA - 194,24 hinab] hinab, M 1 - 194,27 vorkommt,] vor- 
kommt M 1 - 194,37 entwickelte,] entwickelte: M 1 - 195,4 eigenen] 
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eignen M 1 - 195,11 ein solches frellicb] wohl allerdings ein solcbes 
M 1 - 195,15 Hiille] HUlle, M 1 - 195,38 f. verflUchtigt, bis ablost.] 
verfliichtigt. M 1 ; auf dem Rand dessert Name Symbol 1st. - 195,39 
Kants] Jene Kantiscbe M 1 - 196,1 demnach] demnach, M 1 - 196,2 
psychologischen] psychologischen, M 1 ■- 196,3 f. halt wie die Offen- 
barung] halt, wie die Ofjenbarung, M 1 - 196,6 Um jener] c Die Ent- 
blo flung M 1 , M 3 ; Absatziiberschrift zu 196,6-199,7. - 196,12 ist bis 
gewicben] in J 2BA und M 1 gleichlautend, jedoch in M 1 auf dem Rand 
die zusatzliche Version hat die Schonheit aufgebort, wesentlich zu 
sein - 196,14 Erhabene] Erhabne M 1 - 196,19 es ist] (es ist) M 1 - 
196,23-32 Denn bis dar.] Dieser ganze Passus fehlt in M 1 - 196,39 
es vielleicbt] es M 1 - 197,1 Goetben] Goethen vielleicht M 1 - 197,8 
es ist die] Symbol der M 1 - 197,24 von] der M 1 - 197,26 entweicbt] 
zuriickgeht M 1 - 197,31 Reflektionen] Reftexionen M 1 - 197,34 Lei- 
che] Leichnam M 1 - 197,34 Leben,] Leben M 1 - 197,36 f. Geheimnis 
bis bestehn] Geheimnis der Menschen verwahrt y so lang Gott sie be- 
stehen M 1 - 197,37 Entdeckt] Entdeckt aber M 1 - 197,39 Korper, 
ein 2eichen y ] Korper: ein Zeichen M 1 - 197,3 9 tritt.-] tritt. M 1 - 
198,10 eigenen [. . .] eigenen] eignen [. . .] eignen M 1 - 198,11 et- 
was t ] etwas M 1 - 198,14 hinweist] weist M 1 - 198,27 Tagebuch] 
Tagebuche M 1 - 199,8 Man ermesse] 2 Die Hoffnung M 1 , M 3 ; Ab- 
satziiberschrift zu 199,8-201,19. - 199,20 er] er, M 1 - 199,20 Dich- 
ter] Dichter, M 1 - 1 99, 30 f. Berichtenden] berichtenden Boisseree 
M 1 - 199,34 wie Uber Stimmung erhaben] wie sehr (darunter hoch) 
iiber »Stimmung« erhaben M 1 - 199,35 Erfahrung] Erfahrung t M 1 - 
199,39 f* Umschlungenen] Umschlungnen M 1 - 200,10 Francesca] 
Franzeska M 1 - 200,13 Dammer] Dammern M 1 - 200,28 eigenen] 
eignen M 1 - 200,32 veredeln,] veredeln M 1 - 200,33 nazarenische] 
katholische M 1 - 200,37 eigenen] eignen M 1 - 201,4 Breite] (Breite) 
M 1 - 201,5 Kronung] (Kronung) M 1 

nachweise 125,4 Klopstock] s. Friedrich Gottlieb Klopstock, Sammt- 
liche Werke, Stereotyp-Ausgabe, Bd. 4: Oden, Bd. 1, Leipzig 1839, 
302 (»Die Grazien«, V. 6f.) *- 127,33 auflosen«.] Immanuel Kant, 
Gesammelte Schriften, hg. von der Koniglich PreuSischen Akademie 
der Wissenschaften, 1. Abt.: Werke, Bd. 6: Die Metaphysik der Sit- 
ten, Berlin 1914, 277 (Erster Theil, Metaphysische Anfangsgrunde 
der Rechtslehre; Der Rechtslehre Erster Theil: Das Privatrecht, § 24) - 
128,34 Menschengattung«.] a.a.O., 277 - 129,3 haben] s. Hermann 
Cohen, Die dramatische Idee in Mozarts Operntexten, Berlin 191 5, 
105-115 - 130,1 konnte?«] Goethe, Samtliche Werke, Jubilaums-Aus- 
gabe in 40 Banden, hg. von Eduard von der Hellen [u. a.], Bd. 21: 
Die Wahlverwandtschaften, Mit Einleitung und Anmerkungen von 
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Franz Muncker, Stuttgart, Berlin o. J. [1904], 80 (Erster Teil, Neun- 
tes Kapitel) - 130,15 fortgesprochen«.] a. a.O., 81 (I, 9) - 130,17 
zusammengestoppelt«] Kant, a. a.O., 1. Abt., Bd. 4: Grundlegung zur 
Metaphysik der Sitten, Berlin 191 1, 409 (Zweiter Abschnitt, Uber- 
gang von der popularen sittlichen Weltweisheit zur Metaphysik der 
Sitten); bei Kant: »[...] indem es gar keine Kunst ist, gemeinver- 
standlich zu sein, wenn man dabei auf alle griindliche Einsicht Ver- 
zicht thut, so bringt es einen ekelhaften Mischmasch von zusammen- 
gestoppelten Beobachtungen und halbverniinftelnden Principien zum 
Vorschein, daran sich schale Kopfe laben, weil es doch etwas gar 
Brauchbares furs alltagliche Geschwatz ist«. - 132,37 sollten*.] Goethe, 
a. a.O., Bd. 40: Schriften zur Naturwissenschaft, Mit Einleitungen 
und Anmerkungen von Max Morris, 2. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. 
[1907], 62 (Zur Farbenlehre, Vorwort); Benjamin zitierte diese Stelle 
nach der Ausgabe: Goethe, Sammtliche Werke, Vollstandige Aus- 
gabe in zehn Banden, Mit Einleitungen von Karl Goedeke, Bd. 10, 
Stuttgart 1875, 33 (Zur Farbenlehre, Didaktischer Theil, Vorwort) - 
133,8 waltet«] B., Ueber Goethes Wahlverwandtschaften, in: Zeitung 
fur die elegante Welt, Leipzig 2. 1. 18 10; zit. in: Goethe im Ur- 
theile seiner Zeitgenossen. Zeitungskritiken, Berichte, Notizen, Goethe 
und seine Werke betrefTend, aus den Jahren 1802-18 12, gesammelt 
und hg. von Julius W. Braun, Eine Erganzung zu alien Ausgaben von 
Goethes Werken, Bd. 3, Berlin 1885 (Schiller und Goethe im Urtheile 
ihrer Zeitgenossen, 2. Abt.), 234 - 133,23 Sterne*.] [Anonymus], 
Ueber Gothe's Wahlverwandtschaften, in: Evangelische Kirchen- 
Zeitung, hg. von E. W. Hengstenberg, Berlin, 23. 7. 1831 ([Jg. 5], 
Bd. 9, Nr. 59), 468; die Rezension erstreckt sich iiber die Nummern 
57-61 (16., 20., 23., 27. und 30. 7. 1 831) - 133,38 Solger] s. [Karl 
Wilhelm Ferdinand] Solger, Nachgelassene Schriften und Briefwech- 
sel, hg. von Ludwig Tieck und Friedrich von Raumer, Leipzig 1826, 
Bd. 1, 175-185 (Kleine Aufsatze v. J. 1809, Ober die Wahlverwandt- 
schaften) - 133,38 Bielschowsky] s. Albert Bielschowsky, Goethe. Sein 
Leben und seine Werke, Bd. 2, 11. Aufl., Miinchen 1907, 256-294 - 
134,13 kinstrebt«.] Hermann Cohen, Asthetik des reinen Gef iihls, 
Bd. 2, Berlin 191 2 (System der Philosophic, 3. Teil), 131; Zitat im 
Zitat: Goethe, Die Wahlverwandtschaften, a. a.O., 44 (I, 4) - 135,32 
Anfang«] Gesprach mit F. J. und Johanna Frommann, (nach dem) 
24. 1. 1 8 10, zit. in: Hans Gerhard Graf, Goethe ueber seine Dich- 
tungen. Versuch einer Sammlung aller Aeufierungen des Dichters 
ueber seine poetischen Werke, 1. Teil: Die epischen Dichtungen, Bd. 
1, Frankfurt a. M. 1901, 436 (Nr. 868) - 135,35 Bangigkeit^] Ge- 
sprach mit Eckermann, 21. 7. 1827, zit. in: Graf, a. a.O., 483 (Nr. 
904) - 135,39 herbeigefiihrt*] Gesprach mit Sulpiz Boisseree, 5. 10. 
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18 1 5, zit. in: Goethes Gesprache. Gesamtausgabe, neu hg. von Flo- 
doard Frhr. von Biedermann unter Mitwirkung von Max Morris, 
Hans Gerhard Graf und Leonhard L. Mackall, Bd. 2: Vom Erfur- 
ter Kongress bis zum letzten bohmischen Aufenthalt, Leipzig 1909, 
353 (Nr. 1723) - 136,18 f. erscheinen.«] Goethe, Die Wahlverwandt- 
schaften, a. a.O., yi (I, 9) - 136,25 befunden.*] K. f. d., Die Wahl- 
verwandtschaften. Ein Roman von Goethe 1809, in: Jenaische All- 
gemeine Litteratur-Zeitung, Jena und Leipzig, 18. und 19. 1. 1810; 
zit. in: Goethe im Urtheile seiner Zeitgenossen, a. a.O., 241 - 136,34 
konnten.«] Goethe, Die Wahlverwandtschaften, a. a.O., 151 (II, 1) - 
137,14 Modehandlern«] a.a.O., 112 (I, 14) - 137,17 hinblickte«.] 
a.a.O., 153 (II, 2) - 137,20 erklaren.] s. Richard M. Meyer, Goethe. 
Volksausgabe, 13. bis 18. Tausend, Berlin 1913, 372 - 137,36 hofft.«] 
Goethe, Die Wahlverwandtschaften, a.a.O., 249 (II, 12) - 138,12 
denken«.] Friedrich Gundolf, Goethe, 4, Aufl., Berlin 1918, 554 - 
138,24 sein.«] Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jah- 
ren 1796 bis 1832, hg. von Friedrich Wilhelm Riemer, 3. Teil: Die 
Jahre 1819 bis 1824, Berlin 1834, 474 (Beilage zum Brief Zelters vom 
10. 12. 1824) - 138,35 entwarf.«] Bielschowsky, Goethe, a. a.O., 
276 - 139,19 hingewiesen.] s. Gundolf, Goethe, a.a.O., 562^ - 140,1 
gescbatzt«.] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 34: Schriften zur 
Kunst, Mit Einleitung und Anmerkungen von Wolfgang von Oettin- 
gen, 2. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1904], 20 (Winckelmann) - 140,10 
dringt«] [B. R. Abeken], Ueber Goethes Wahlverwandtschaften (Frag- 
mente aus einem Brief e), zit. in: Graf, Goethe ueber seine Dichtungen, 
a.a.O., 443 (Nr. 869, Anm. 2) - 140,13 zugleich.«] Solger, Nach- 
gelassene Schriften und Briefwechsel, a.a.O., 184 - 140,28 Geschicks*] 
bei Abeken (in Graf, a.a.O., 445): »[...] ihr Geschick reifit sie 
blind dahin [...]« - 140,29 opfert*] bei Solger, a.a.O.: »Sie kann 
ihre eigene innere Macht nur noch dazu anwenden, sich. durch sich 
selbst zu vernichten [. . .]« - 141,28 gebardeu] Briefwechsel zwischen 
Goethe und Zelter, a.a.O., 4. Teil: Die Jahre 1825 bis 1827, Berlin 
1834, 442 (Goethe an Zelter, 21. 11. 1827) - 141,39 guerir.*] Madame 
la Baronne de Stael-Holstein, CEuvres Completes, Bd. 2, Paris 1861, 
150 (De TAllemagne, Seconde partie; De la litterature et des arts, 
Chap. XXVIII, Des romans) - 142,5 habe.«] Brief Wielands an Caro- 
line Herder (?), zit. in: Graf, Goethe ueber seine Dichtungen, a.a.O., 
423 f. (Nr. 855a, Anm. 2) - 142,16 Lust*] Goethe in vertraulichen 
Briefen seiner Zeitgenossen. Auch eine Lebensgeschichte, zusammen- 
gestellt von Wilhelm Bode, Bd. 2: Die Zeit Napoleons 1803-18 16, 
Berlin 1921, 233 (Jacobi an Kb'ppen, 12. 1. 1810) - 142,18 Kritik] 
s. [Anonymus], Ueber Gothe's Wahlverwandtschaften, in: Evange- 
lische Kirchen-Zeitung, a.a.O. (Nr. 57-61), 449-488 - 142,24 Nach- 
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richt] s. Goethe und die Romantik. Briefe mit Erlauterungen, 2. Teil, 
hg. von C. Schiiddekopf und O. Walzel (Schriften der Goethe-Ge- 
sellschafVhg. von E. Schmidt und B. Suphan, Bd. 14), Weimar 1899, 
58-66 (Werner an Goethe, 23. 4. 18 1 1); in einer FufSnote zu diesem 
Brief heifit es: »Ich habe ein Sonett uber dieft mir ewig merkwiirdige 
Buch [sc. Die Wahlverwandtschaften], sowie ein paar andre beizu- 
fiigen gewagt. Haben Ew. Excellenz damit giitige Nachsicht«. a. a. O., 
62 - 143,8 Herz!] Zacharias Werner, Sammdiche Werke, Aus seinem 
handschriftlichen Nachlasse hg. von seinen Freunden, Einzige recht- 
mafiige Original-Gesammtausgabe in 13 Banden; Poetische Werke, 
Bd. 2: Gedichte vom Jahre 1810 bis 1823, Grimma [o. J.], 24 (»Die 
Wahlverwandtschaften. Rom im Juli i8io.«). Dieses der Germanistik 
anscheinend unzugangliche Gedicht, das selbst die »Hamburger Aus- 
gabe« von Goethes Werken nur nach Benjamin zitiert (s. Bd. 6: Ro- 
mane und Novellen, Bd. 1, 3. Aufl., Hamburg 1958, 647 ((»Die 
Wahlverwandtschaften** im Urteil Goethes und seiner Zeitgenossen)) ), 
lautet im Wortlaut der Originalausgabe: 

Die Wahlverwandtschaften. 
(Rom im Juli 18 10.) 

Vorbei an Grabern und an Leichensteinen, 
Die, schon vermummt die sichre Beut 1 erwarten, 
Hinschlangelt sich der Weg nach Edens Garten, 
Wo Jordan sich und Acheron vereinen. 

Erbaut auf Triebsand will gethurmt erscheinen 
Jerusalem; allein die graElich zarten 
Meernnixe, die sechstausend Jahr schon harrten, 
Lechzen im See, durch Opfer sich zu reinen. 

Da kommt ein heilig freches Kind gegangen, 
Des Heiles Engel tragt's, den Sohn der Siinden, 
Der See schlingt Alles! Weh uns! - Es war Scherz! 

Will Helios die Erde denn entziinden? 

Er gluht ja nur sie liebend zu umfangen! 

Du darfst den Halbgott lieben, zitternd Herz! 

143,22 erschienen.] s. Lesart zu 143,20 - 143,27 darin«] Goethe in 
vertraulichen Briefen seiner Zeitgenossen, a. a.O., 242 (Wilhelm v. 
Humboldt an seine Frau, 6. 3. 1810) - 144,23 Triumphs] Gesprach 
mit Riemer, 6./10. 12. 1809, zit. in: Goethes Gesprache, a.a.O., 57 
(Nr. 1235) - 145,8 warden.'] s. A. Mezieres, W. Goethe. Les CEuvres 
expliquees par la vie (1795-1832), deux, ed., Paris 1874, Bd. 2, 208: 
»Sans doute, ce qu^l ecrit respire souvent une fierte de pensee, une 
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£nergie morale, un de'dain des petits soucis de l'existence, un app&it 
des jouissances les plus nobles qui peuvent elever et fortifier les ames; 
mais en meme temps que de scenes tracees d'un pinceau libre, que de 
peintures voluptueuses eVeillent chez le lecteur 1 idee £picurienne du 
plaisif!« - 145,14 sammeln.fr] Bettina von Arnim, Goethes Brief- 
wechsel mit einem Kinde, hg. von Jonas Frankel, Bd. 2, Jena 1906, 
100 (Goethe an Bettine, 5. 2. 1810) - 146,9 gearbeitet.] s. Gespradi 
mit Eckermann, 6. 5. 1827, zit. in: Graf, Goethe ueber seine Dichtun- 
gen, a.a.O., 482 (Nr. 903) - 146,17 gereicben.«) Briefwechsel zwi- 
schen Goethe und Zelter, a.a.O., 1. Teil: Die Jahre 1796 bis 181 1, 
Berlin 1833, 361 (Goethe an Zelter, 1. 6. 1809) - 146,20 wdre«.] Ge- 
spradi mit Eckermann, 9. 2. 1829, zit. in: Goethes Gesprache, a.a.O., 
Bd. 4: Vom Tode Karl Augusts bis zum Ende, Leipzig 19 10, 64 (Nr. 
2653) - 146,29 GescheheneJ) s. Brief Goethes an K. F. v. Reinhard 
vom 31. 12. 1809, zit. in: Graf, Goethe ueber seine Dichtungen, a.a.O., 
430 (Nr. 863) - 146,37 tadelt.*] Goethe in vertraulichen Brief en sei- 
ner Zeitgenossen, a.a.O., 243 (Wilhelm v. Humboldt an seine Frau, 
6. 3. 1 810) - 147,26 Selbstanzeige] s. [Goethe], Notiz. Wir geben 
hiermit vorlaufige Nachricht von einem Werke, das zur Michaelis- 
Messe im Cotta'schen Verlage herauskommen wird: Die Wahlver- 
wandtschaften, ein Roman von Goethe. In zwey Theilen, in: Morgen- 
blatt fiir gebildete Stande, Tubingen, 4. 9. 1809; zit. in: Goethe im 
Urtheile seiner Zeitgenossen, a.a.O., 211 -147,33 Licht.*] Solger, 
Nachgelassene Schriften und Briefwechsel, a.a.O., 204 (Solger an 
Abeken, 28. 10. 18 10) - 148,31 kann.«] Goethe, Samtliche Werke, 
Bd. 40, a.a.O., 61 f. (Zur Farbenlehre, Vorwort); Benjamin zitierte 
diese Stelle nach der Ausgabe: Goethe, Sammtliche Werke, ed. Karl 
Goedeke, Bd. 10, a.a.O., 33 - 148,39 bekannt.] s. Gesprach mit 
F. v. Muller, 24./30. 5. 1828, zit. in: Goethes Gesprache, a.a.O., 
Bd. 5: Erlauterungen, Erganzungen, Nachtrage, Nachweisungen, 
Leipzig 191 1, 161 (Nr. 2581a). Goethes spates Bekenntnis zu »Die 
Natur« ist die »Erlauterung zu dem aphoristischen Aufsatz >Die Na- 
tur<«, die die Form eines vom 24. 5. 1828 datierten Briefes an den 
Kanzler von Muller hat, im allgemeinen aber unter Goethes Werken 
abgedruckt wird (in der Hamburger Ausgabe: Bd. 13, 48 f.). - 149,5 
Verdienst.«] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 39: Schriften zur 
Naturwissenschaft, Mit Einleitung und Anmerkungen von Max Morris, 
1. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1905], 6 (Fragment iiber die Natur) - 
150,11 retten*.] Goethe, a.a.O., Bd. 25: Dichtung und Wahrheit, 
Mit Einleitung und Anmerkungen von Richard M. Meyer, 4. Teil 
und Anhang, Stuttgart, Berlin o. J. [1904], 123 f. (Aus meinem Le- 
ben. Dichtung und Wahrheit, IV, 20); Benjamin zitierte diese Stelle 
nach der Ausgabe: Goethe, Sammtliche Werke, ed. Karl Goedeke, 
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a.a.O., Bd. 6, Stuttgart 1875, 568 (Aus meinem Leben. Wahrheit 
und Dichtung, IV, 20) - 150,16 Dicbtung«] s. Samtliche Werke, a.a.O., 
Bd. 25, 138 (Dichtung und Wahrheit, IV, 20); s. Sammtliche Werke, 
a.a.O., Bd. 6, 577 (Wahrheit und Dichtung, IV, 20). Zur Verwen- 
dung des alten Titels s. etwa Goethe, Ausgewahlte Werke [in 12 Ban- 
den], Mit Einleitungen von K. Goedeke, Bd. 11: Aus meinem Leben. 
Wahrheit und Dichtung, Stuttgart 1866 (Einl. K. G.) - 150,25 Dich- 
tung*.'] s. Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 22: Dichtung und Wahrheit, 
Mit Einleitung und Anmerkungen von Richard M. Meyer, 1. Teil, 
Stuttgart, Berlin 0. J. [1903], 7 (I, 1) - 150,38 halt.*] Franz Boll, 
Sternglaube und Sterndeutung. Die Geschichte und das Wesen der 
Astrologie, unter Mitwirkung von Carl Bezold dargestellt (Aus Na- 
tur und Geisteswelt, Sammlung wissenschaftlich-gemeinverstandlicher 
Darstellungen, Bd. 638), Leipzig, Berlin 1918, 89 - 150,39 retten«.] 
s. Nachweis zu 150,11 - 151,19 vorw'drtsh] Briefwechsel zwischen 
Goethe und Zelter, a.a.O., 6. Teil: Die Jahre 1830 July bis 1832, 
Berlin 1834, 160 (Goethe an Zelter, 23. 2. 183 1) — 151,35 iiberliefert] 
s. Gesprach mit J. D. Falk, 25. 1. 18 13, zit. in: Goethes Gesprache, 
a.a.O., Bd. 2, Leipzig 1909, 169-176 (Nr. 1490); s. audi a.a.O., 
163-169 (Nr. 1489) - 152,18 Wendepunkt] s. G. G. Gervinus, Ueber 
den Gothischen Briefwechsel, Leipzig 1836, 136 - 152,22 poetiscb«] 
Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe in den Jahren 1794 bis 
1805, 3. Teil: Vom Jahre 1797, Stuttgart, Tubingen 1829, 203 (Goethe 
an Schiller, 16. [und 17.] 8. 1797) - 152,26 sind.«] a.a.O., 204 - 
152,39 tragen.*] a.a.O., 207 - 153,11 solle.«] Gervinus, Ueber den 
Gothischen Briefwechsel, a.a.O., 139 - 153,22 werde] s. Briefwechsel 
zwischen Schiller und Goethe, a.a.O., 256, 257 (Schiller an Goethe, 7.9. 
1 797) - *54>5 finden!*] Gervinus, Ueber den Gothischen Briefwechsel, 
a.a.O., 140 f. - 154,13 eingesetzt.] s. Goethe, Samtliche Werke, 
a.a.O., Bd. 24: Dichtung und Wahrheit, Mit Einleitung und Anmer- 
kungen von Richard M. Meyer, 3. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1904], 
131 f. (Ill, 13); s. Goethe, Sammtliche Werke, a.a.O., Bd. 6, 409^ 
(III, 13) - 155,9 Holderlin] s. Holderlin, Samtliche Werke, Histo- 
risch-Kritische Ausgabe unter Mitarbeit von Friedrich Seebass besorgt 
durch Norbert v. Hellingrath, Bd. 4: Gedichte. 1 800-1 806, besorgt 
durch Norbert v. Hellingrath, Munchen, Leipzig 1916, 227 (»Patmos. 
Dem Landgrafen von Homburg«, Bruchstucke einer spateren Fassung, 
V. 9-15) - 160,24 Lichts] s. Goethe, Samtliche Werke, Bd. 40, a.a.O., 
61 (Zur Farbenlehre, Vorwort): »Die Farben sind Taten des Lichts, 
Taten und Leiden. « - 160,33 nachsann«.] Gundolf, Goethe, a.a.O., 
555 - 161,13 Baumgartner.] s. Alexander Baumgartner, Gothe. Sein 
Leben und seine Werke, 3 Bde., 2. Aufl., Freiburg i. B. 1885 (Bd. 1), 
1886 (Bde. 2, 3); dazu s. Briefe, 477 - 163,8 Zauber.*] Gundolf, 
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Goethe, a.a.O., 566 - 165,22 angefangen*] Tagebucheintragung, 6. 1. 
1820, zit. in: Graf, Goethe ueber seine Dichtungen, a.a.O., 463 
(Nr. 888 a) - 165,29 Buch.«] Gesprach mit H. Laube, 1809, zit. in: 
Goethes Gesprache, a.a.O., Bd. 2, 62 (Nr. 1250); zur Datierung s. 
Graf, a.a.O., 433 (Nr. 865, Anm. 1) und 434 (Nr. 865 a, Anm. 1) - 
166,23 dir!«] Holderlin, Samtliche Werke, Bd. 4, a.a.O., 68 (»Blodig- 
keit«, Dritte Fassung von Dichtermuth, V. 1-5). Die von Benjamin, 
wie iiblich, zur Bezeichnung von Vers- und Strophenende im fortlau- 
fenden Text gewahlten Schragstriche (/) wurden hier und iiberall, wo 
er Verse im fortlaufenden Text zitiert, durch aufrecht stehende Striche 
(1) ersetzt, wahrend die Schragstriche der Bezeichnung der Virgeln im 
Ursprung des deutschen Trauerspiels vorbehalten blieben. - 167,11 
Reime«.] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 5: West-ostlicher 
Divan, Mit Einleitung und Anmerkungen von Konrad Burdach, Stutt- 
gart, Berlin o. J. [1905], 139 (West-ostlicher Divan, Aus dem Nach- 
lass. »Nicht mehr auf Seidenblatt . . .«, V. 1 f.) - 167,18 f. Novelle] s. 
Goethe, Die Wahlverwandtschaften, a.a.O., 234-243 (Die wunder- 
lichen Nachbarskinder. Novelle, II, 10) - 168,3 Meyer] s. Richard 
M. Meyer, Goethe, a.a.O., 371 f., 373 - 168,23 ab«.] Georg Simmel, 
Goethe, Leipzig 1913, 155, 156 - 168,23 Vorgetragen«] a.a.O., 154: 
»[...] meine ich hier etwas reiner Funktionelles und einer tieferen 
Schicht Zugehoriges: nicht das Obertragensein von Inhalten, sondern 
das dynamische Getragensein oder genauer: Vorgetragensein der Ge- 
stalt durch den Gestalter, durch den Schopfer, steht in Frage.« - 172,4 
George] s. Stefan George, Gesamt-Ausgabe der Werke. Endgiiltige 
Fassung, Bd. 61 yi Der siebente Ring, Berlin o. J. [1931], 202 (»Haus 
in Bonn«, V. 3f.) - 174,4 lebende*] s. Goethe, Die Wahlverwandt- 
schaften, a.a.O., 197 ff. (II, 6) - 176,14 Bahn«] a.a.O., 268 (II, 14) 
und 285 (II, 17) - 176,27 nennt] s. Gundolf, Goethe, a.a.O., 559 - 
176,35 stamtnu.] a.a.O., 563 - 176,37 electives*.] s. Andre* Francois- 
Poncet, Les Affinit^s £lectives de Goethe. Essai de commentaire criti- 
que, Avec une preface par Henri Lichtenberger, Paris 1910, 23 5 f., 
25 iff., 256; dazu s. Lesart zu 176,35-37 - I77,4f. Lduterung*] Gun- 
dolf, Goethe, a.a.O., 571 - 177,16 Gewissens?*] Julian Schmidt, Ge- 
schichte der Deutschen Literatur seit Lessing's Tod, 5. Aufl., Bd. 2: Die 
Romantik. 1797-18 13, Leipzig 1866, 590; bei Schmidt: »[...] dagegen 
zu sagen, wenn [...]«. Dazu s. Brief e, 436 - 177,22 begeht?«] a.a.O.; 
bei Schmidt: »[. . .] Schuld; [. . .] vorher [. . .] Seele, [. . .] Wohl- 
thaterin [...]* - 178,13 Frau«.] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., 
Bd. 3: Gedichte, Mit Einleitung und Anmerkungen von Eduard von 
der Hellen, 3. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1902], 84 (»An Charlotte v. 
Stein. Weimar, 14. April 1776s V. 27 f.) - 178,24 stehend.*] Plato, 
Phaedr. 251 A. 254 B; zit. in: Julius Walter, Die Geschichte der 
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Asthetik im Altertum ihrer begrirTlichen Entwicklung nach dargestellt, 
Leipzig 1893, 286 f. - 178,30 Kleists«] Julian Schmidt, a.a.O.; 
bei Schmidt: »[. . .] Heinrich's von Kleist« - 178,34 Giotto*.] 
[Anonymus], Die Wahlverwandtschaften. Ein Roman von Goethe, 
in: Allgemeine Literatur-Zeitung, Halle, Leipzig, 1. 1. 18 10, zit. 
in: Goethe im Urtheile seiner Zeitgenossen, a.a.O., 229 - 179,11 
Greise] s. Homer, Ilias (Vierter Gesang, V. 146-160) - 180,7 ge- 
schnitzt«] In M 2 findetsich der Hinweis: Gorres an Arnim, Jan 18 jo 
- 182,2 erscheinU.] Holderlin, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 5: Ober- 
setzungen und Briefe, 1 800-1 806, besorgt duroh Norbert v. Helling- 
rath, Munchen, Leipzig 191 3, 176 (Anmerkungen zum Odipus, 1) - 
182,3 Niichtemheit«] a.a.O., 315 (Holderlin an Casimir Bohlendorf, 
4. 12. 1 801) - 182,16 wird«.] Gerhard Scholem, Lyrik der Kabbala?, 
in: Der Jude, Berlin 1921 (Jg. 6), 61 - 182,29 kann«,] Brief Goethes 
an Marianne von Eybenberg vom 16. 6. 1809, zit. in: Graf, Goethe iiber 
v seine Dichtungen, a.a.O., 385 (Nr. 733) - 182,36 verlieren* .] Brief- 
wechsel zwischen Goethe und Zelter, a.a.O., 1. Teil, Berlin 1833, 373 
(Zelter an Goethe, 27. 10. 1809) - 183,27 gebunden.«] Julius Walter, 
Die Geschichte der Asthetik im Altertum, a.a.O., 6-183,32 Essens«] 
[Anonymus], Ueber Gothe's Wahlverwandtschaften, in: Evangelische 
Kirchen-Zeitung, a.a.O., Berlin, 16. 7. 1831 (Nr. 57), 452: »Man 
sieht nun wohl schon ziemlich deutlich, was diese seltsamen Zuge, nam- 
lich [. . .] das nymphenartige Essen, [. . .] zubedeutenhaben.« - 183,33 
Meernixe«] Zacharias Werner, »Die Wahlverwandtschaften«, a.a.O., 
V. 6f. - 183,38 Glanz*.] Bettina von Arnim, Goethes Brief wechsel 
mit einem Kinde, a.a.O., 87 (Bettina an Goethe, 9. 11. 1809) - 186,13 
war.] s. Goethe, Sammtliche Werke, a.a.O., Bd. 6, 366 (Wahr- 
heit und Dichtung, III, 11); dazu s. Graf, Goethe ueber seine Dichtun- 
gen, a.a.O., 459 f. (Nr. 880, Anm. 2) - 186,13 Augentrost*] Goethe, 
Die Wahlverwandtschaften, a.a.O., $2 (I, 6) - 187,27 Seelen«.] Biel- 
schowsky, Goethe, a.a.O., 286 - 188,34 sind.«] [Goethe], Notiz [...]; 
zit. in: Goethe im Urtheile seiner Zeitgenossen, a.a.O., 211; s. Nadb- 
weis zu 147,26 - 189,25 hatte«.] Hebbel, Werke in zehn Teilen, hg. mit 
Einleitungen und Anmerkungen versehen von Theodor Poppe, 10. Teil 
[Bd. 6]: Tagebucher II, Berlin, Leipzig, Wien, Stuttgart o. J., i2of. 
(Nr. 3699) - 189,35 erklaren«.] Hebbel, a.a.O., 8. Teil [Bd.4]: Asthe- 
tische und kritische Schriften, Berlin, Leipzig, Wien, Stuttgart o. J., 64 
(Vorwort zur »Maria Magdalene«, betrefTend das Verhaltnis der dra- 
matischen Kunst zur Zeit und verwandte Punkte) - 190,6 au$- 
machu,] Baumgartner, Gothe, a.a.O., Bd. 3, Freiburg i. B. 1886, 
67-191,16 Liebe«] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 2: Gedichte, 
Mit Einleitung und Anmerkungen von Eduard von der Hellen, 2. Teil, 
Stuttgart, Berlin o. J. [1902], 211 (»Trilogie der Leidenschaft«. »Aus- 
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sohnung«, V. 206) - 191,20 Wtdmung] s. a.a.O., 341 (Anmerkun- 
gen) - 191,21 allein«] a.a.O., 211 (»Elegie«, V. 178); das dem Tasso 
entnommene Motto lautet: »Und wenn der Mensch in seiner Qual ver- 
stummt, i Gab mir ein Gott, zu sagen, was ich leide.« a.a.O., 206 - 
191,25 Sinnenh] a.a.O., 211 (V. 194) - 191,26 Engelsschwingen«] 
a.a.O., 211 (V. 195) - 191,29 Tranen.*] a.a.O., 211 (V. 199 f.) - 
191,37 stifien.*] Cohen, Asthetik des reinen Gefuhls, a.a.O., 125 - 
192,36 stirbt<.«] Carl Albrecht Bernoulli, Johann Jakob Bachofen und 
das Natursymbol. Ein Wurdigungsversuch, Basel 1924, 420; dazu s. 
Brief e, 409 - 192,37 Mutterrechts«] s. Johann Jakob Bachofen, Das 
Mutterrecht. Eine Untersuchung liber die Gynaikokratie der alten Welt 
nach ihrer religiosen und rechtlichen Natur. 2. Aufl., Basel 1897, 330 ff. 

- 193,15 eingenommen« .] Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 38: 
Schriften zur Literatur, Mit Einleitung und Anmerkungen von Oskar 
Walzel, 3. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1907], 84 (Nachlese zu Aristo- 
teles* Poetik) - 195,2 diirfen.] s. Simmel, Goethe, a.a.O., 63 fT. - 
196,1 sei] s. Kant, Gesammelte Schriften, a.a.O., 1. Abt., Bd. 5: Kritik 
der Urtheilskraft, Berlin 1913, 219-236 (Erster Theil, Kritik der asthe- 
tischen Urtheilskraft; Erster Abschnitt, Erstes Buch: Drittes Moment 
der Geschmacksurtheile nach der Relation der Zwecke, welche in ihnen 
in Betrachtung gezogen wird, § 10-17) - 196,22 f. Betracbtung* ,] Goe- 
the, Die Wahlverwandtschaften, a.a.O., 241 (II, 10) - 197,7 kinein- 
zusehen*.] Brief wechsel zwischen Goethe und Zelter, a.a.O., 1. Teil, 
Berlin 1833, 367 (Goethe an Zelter, 26. 8. 1809) - 197,16 zurUck.«] 
Goethe, Samtliche Werke, a.a.O., Bd. 2, 86 f. (»Mignon«. Aus Wil- 
helm Meister [viertes Gedicht], V. 1-8) - 197,17 Armen«.] a.a.O., 
Bd. 14: Faust, Mit Einleitungen und Anmerkungen von Erich Schmidt, 
2. Teil, Stuttgart, Berlin o. J. [1906], 204 (Dritter Akt, nach V. 9944) 

- 197,23 ist'sic.] a.a.O., 204 (Phorkyas zu Faust. Dritter Akt, V. 9945- 
9950) - 197,32 werden*] a.a.O., Bd. 35: Schriften zur Kunst, Mit 
Einleitung und Anmerkungen von Wolfgang von Oettingen, 3. Teil, 
Stuttgart, Berlin o. J. [1904], 306 (Maximen und Reflexionen uber 
Kunst. Aus »Kunst und Altertum«) - 198,8 mochte*.] Die Wahlver- 
wandtschaften, a.a.O., 34 (I, 4) - 198,24 sichere.U] Bettina von 
Arnim, Goethes Brief wechsel mit einem Kinde, a.a.O., 45 f. (Bettina 
an Goethe, 22. 5. 1809) - 198,38 anwiesest*.] Goethe, Die Wahlver- 
wandtschaften, a.a.O., 163 (Aus Ottiliens Tagebuche. II, 3) - 199,11 
Wahlverwandtschaften*] Gundolf, Goethe, a.a.O., 569 - 199,15 
worden*.] a.a.O., 569 - 199,30 Heidelberg.*] Gesprach mit Sulpiz 
Boisseree, 5. 10. 181 5, zit. in: Goethes Gesprache, a.a.O., Bd. 2, 353 
(Nr. 1723) - 199,39 Casur] s. Holderlin, Samtliche Werke, a.a.O., 
Bd. 5, 176 (Anmerkungen zum Odipus, 1) - 200,3 weg*.] Goethe, 
Die Wahlverwandtschaften, a.a.O., 260 f. (II, 13) - 200,11 Leiche«.~\ 
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Dante Alighieri, Divina Commedia, Inferno (V, V. 142); zit. nadi: 
Stefan George, Gesamt-Ausgabe der Werke, a.a.O., Bd. 10/11: Dante, 
Die gottliche Komodie. Obertragungen, Berlin o. J. [1932], 31 (»Fran- 
ziska von Rimini«, V. 73) - 200,22 schon*] Das Zitat findet sich nicht 
am Ende der »Wahlverwandtschaften«. Mdglicherweise hat Benjamin, 
bewuflt oder unbewufk, zwei Stellen, die sich auf Ottilie beziehen, zu 
einem fiktiven Zitat zusammengezogen: »[...] so stand [der Archi- 
tekt] [. . .] Haupt und Blick nach der Entseelten hingeneigt [. . .] 
wie natiirlich war sie audi diesmal«; etwas spater spricht der Erzah- 
ler vom »fortdauernd schone[n], mehr schlaf- als todahnlichefn] 
Zustand Ottiliens«. s. Goethe, Die Wahlverwandtschaften, a. a. O., 
298, 299 (II, 18) - 201,15 sternen.] Stefan George, Gesamt-Ausgabe 
der Werke, a. a. O., Bd. 6/7, 202 (»Haus in Bonn«, V. 1-4) 



203-43° Ursprung des deutschen Trauerspiels 

Habituations plane, Vorarbeiten und Niederschrift 

Benjamins Ursprung des deutschen Trauerspiels - nicht nur sein ura- 
fangreichstes, audi >sein theoretisch entfaltetstes Werk< (Theodor 
W. Adorno, Uber Walter Benjamin. Hg. und mit Anmerkungen ver- 
sehen von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1970, 13 f.); unter seinen 
abgesdilossenen Werken wohl das gewichtigste - entstand als Gele- 
genheitsarbeit: der Autor schrieb das Buch 1924 und 1925, um damit 
die venia Iegendi fur Germanistik an der Universitat in Frankfurt 
a. M. zu erwerben. Die Habilitationsplane Benjamins reichen freilich 
weiter zuriick und galten urspriinglich dem Fach Philosophie. Schon 
im November 191 9, wenige Monate nach seiner Promotion, war Ben- 
jamin entschlossen, meine Studien zu einer Habilitationsschrift so 
bald wie moglich (Brief e, 221) zu beginnen; sein Doktorvater, der in 
Bern lehrende Philosoph Richard Herbertz, hatte ihm die Habilitation 
angeboten: Benjamin sah sich auf Grund der Unterredung mit Her- 
bertz veranlafit, mich sogleicb nach einer Habilitationsschrift umzu- 
sehen, worauf ich in so kurzer Zeit vordem nicht gerechnet hatte 
(Brief e, 223). Okonomische Schwierigkeiten scheinen von Anfang an 
einer Habilitation Benjamins in der Schweiz entgegengestanden zu 
haben, wie ein Brief vom 5. 12. 1919 an Ernst Schoen andeutet: 
In Bern ist mir, ganz wider mein kuhnstes Erwarten, Aussicht auf 
eine Habilitation eroffnet worden. Nun ist dies unannehmbar, wenn 
nicht eine nach Art und Gehalt angemessene Stellung fur meine Frau 
sich findet die uns den Aufenthalt in der Schweiz ermbglicht. Ein 
Gesandtschaftsposten ist das Beste. Hieruber kommt Ihnen wohl 
kaum etwas zu Ohren? - Jedenfalls will ich, wenn nur irgend mog- 
lich mit meiner Frau, gegen Ende des Winters in die Schweiz um 
uber meine Habilitation und Habilitationsschrift deren Thema noch 
nicht fest steht, mit dem Professor zu sprechen. (Brief e, 227) Tm 
Februar 1920 heifk es in einem Brief an Gershom Scholem noch 
sehr entschieden: Unter alien Umst'dnden werde ich versuchen in Bern 
die venia zu erhalten, um, wenn ich dort von ihr keinen langeren Ge- 
brauch machen kann, ihre Obertragung an eine deutsche Universitat 
zu versuchen (Brief e, 236); im Mai desselben Jahres sind die Aus- 
sichten auf eine Dozententdtigkeit in Bern bereits zunichte geworden 
[. . ./• Es konnte sich hochstens um die Erwerbung der venia aus 
Formgrunden handeln. (Brief e, 240 f.) - Uber den Gegenstand der 
damals geplanten Arbeit berichtete Benjamin aus Breitenstein an 
Scholem: Von dieser [der Habilitationsschrift] besteht bislang nur die 
Intention auf ein Thema; namlich irgend eine Untersuckung, welche 
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in den grofien Problemkreis Wort und Begriff (Sprache und Logos) 
f'dllty mit dem ich mich beschafligen werde. Vorlaufig suche ich ange- 
sichts der ungeheuern Schwierigkeiten nach Literatur, die wohl nut 
im Bereich scholastischer Schriften oder von Scbriflen iiber die Scbola- 
stik zu suchen ist. Wobei in der erstern mindestens das Lutein eine 
harte Nufi ist. Ich bin Ihnen fur jeden bibliographiscben Fingerzeig, 
den Sie mix auf Grund dieser Angaben maoben konnen, aufier- 
ordentlich dankbar. Die Wiener Bibliotheksverhaltnisse sind so 
schlecht t dafi ich erstens kaum Biicher bekommen, zweitens kaum im 
Katalog welcbe finden kann, Haben Sie schon in dieser Hinsiclot 
nachgedachtf Wenn wir daruber uns scbreiben konnten; so ware 
mir das un glaub lich viel wert. Dafi unter der Zabl der Ab- 
griinde dieses Problems der Grund der Logik zu suchen ist, daruber 
sind Sie vielleicht eines Sinnes mit mir. (Brief e, .230) Scholem nannte 
Benjamin Martin Heideggers 1916 erschienene Arbeit »Die Katego- 
rien- und Bedeutungslehre des Duns Scotus« (s. Briefe, 235), ihrer- 
seits eine philosophische Habilitationsschrift; Benjamin lehnte Heideg- 
gers Interpretation des Thomas von Erfurt aufs scharfste ab: Ich 
habe das Buch von Heidegger uber Duns Scotus gelesen. Es ist un- 
glaublichy dafi sich mit so einer Arbeit y zu deren Abfassung nich t s 
als grofier Fleifi und Beherrschung des scholastischen Lateins erforder- 
lich ist und die trotz alter philosophischen Aufmachung im Grunde 
nur ein Stuck guter Obersetzerarbeit ist } jemand habilitieren kann. 
Die nicbtswiirdige Kriecherei des Autors vor Rickert und Husserl 
macht die Lekture nicht angenehmer. Philosophisch ist die Spracb- 
philosophie von Duns Scotus in diesem Bucb unbearbeitet geblieben 
und damit hinterlafit es keine kleine Aufgabe. (Briefe, 246) Gleich- 
wohl scheint Heideggers Arbeit sich lahmend auf Benjamins Plane 
ausgewirkt zu haben; 1921 schrieb er: Ich mufi meiner neuen Arbeit 
gegenuber mich gewissermafien geduldig auf die Lauer legen. Gewisse 
Grundgedanken sind freilich fixiert, aber da es mit jedem Gedanken s 
der in ihren Kreis gehort, in die Tiefe geht, ist anfanglich nicht alles 
zu uber se ben und ich bin auch nach meinen bisberigen Studien vor- 
sich tig geworden und bedenklicb, ob es rich tig ist die Verfolgung der 
scholastischen Analogien als Leitfaden zu benutzen und nicht viel- 
leicht ein Umwegy da die Scbrifl von Heidegger doch vielleicht das 
Wesentlichste scholastischen Denkens fiir mein Problem - ubrigens 
in ganz undurchleuchteter Weise - wldergibt, und sich auch das echte 
Problem im Anschlufi an sie schon irgendwie andeuten lafit. So dafi 
ich mich vielleicht zunachst eher bet den Sprachphilosophen umsehen 
werde. (Briefe, 252) Da iiberdies die Inflation in Deutschland Benja- 
min zum endgiiltigen Verzicht auf die Schweiz zwang, ist dieser erste 
Plan einer Habitation iiber wenige Vorstudien nicht hinausgekom- 
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men. Doch wurden in der Erkenntniskritischen Vorrede zum Ur- 
sprung des deutschen Trauerspiels zumindest Motive der alteren 
Problematik wiederaufgenommen (s. die erhaltenen Fragmente aus 
dem Umkreis des friihen Habilitationsplans in Bd. 6; iiber deren 
Nachwirkung in der Vorrede zum Trauerspielbuch s. R. Tiedemann, 
Studien zur Philosophic Walter Benjamins. Mit einer Vorrede von 
Th. W. Adorno, 2. Aufl., Frankfurt a. M. 1973, 1 5-70 passim). 
In Benjamins Brief en ist von Habilitation erst wieder am 14. 10. 1922 
die Rede; hier erwagt Benjamin audi zum erstenmal, auf die philo- 
sophische Habilitation zugunsten einer in Germanistik zu verzich- 
ten: Bei alledem befasse ich mich eifriger als je mit der Priifung 
der Habilitationsaussichten. Denn je starrsinniger meine Eltern sich 
zeigen, desto mehr mufl ich auf meinen Ausweis offentUcher Aner- 
kenmngy der sie zur Ordnung ruft t bedacht sein. Wiewohl bei diesen 
neuen Erwagungen Heidelberg nicht mehr im Vordergrunde steht, 
werde ich doch anfang November dorthin gehen, um Gewifiheit zu 
holen. [. . ./ Wenn sich - wie es fast den Anschein hat - unter Um- 
standen meine Chancen auflerkalb des Bereichs der reinen Philosophic 
verbessern konnten, so werde ich auch die Habilitation fur neuere 
Germanistik ins Auge fas sen. (Briefe, 293 f.) Benjamin war damals 
gezwungen, mit seiner Familie im Haus seines Vaters in Berlin zu 
leben. Konflikte mit dem Vater, der dem Sohn die finanzielle Unter- 
stiitzung, auf welche dieser angewiesen war, nur aufterst widerwillig 
gewahrt, wenn nicht verweigert zu haben scheint, gestalteten das Zu- 
sammenleben schwierig, so dafi Benjamin nicht zuletzt aus materiellen 
Beweggriinden eine Universitatsstellung anstrebte. Eine Moglichkeit, 
wenigstens vorlaufig wirtschaftlich unabhangiger zu werden, sah er 
eine Zeitlang darin, es mit dem An- und Verkauf von Buchern zu 
versuchen, derart daft ich im Norden der Stadt kaufe und im Westen 
verkauf e (2. 10. 1922, an Florens Christian Rang); indessen haben 
solche Versuche im Antiquariatsbuchhandel die Verfolgung der Habi- 
litationsplane auch behindert. Bei diesen dachte Benjamin zunachst 
an die Universitat in Heidelberg, bevor die Frankfurter Aussichten 
sich zu konkretisieren schienen. In einem nicht datierten, wahrschein- 
lich im November 1922 geschriebenen Brief an den Freund Florens 
Christian Rang heifk es: Es scheint auch, insbesondere spater, wenn 
ich Obung und Unterstutzung gewinne, moglich, diese Dinge [Tatig- 
keit als Antiquar] mit der Vorbereitung zur Habilitation zu ver- 
einigen. Wenn die Plane zur Besoldung der Privatdozenten durch- 
dringen t so ware die Dozentur auch aus materiellen Griinden anzu- 
streben. V or erst freilich kann ich mich solange nicht restlos auf sie 
konzentrieren, als die Vollendung jener Einleitung zum Nachla/I 
[Fritz Heinle s] mir als erste Pflicht vor alien and em Arbeit en ob- 
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liegt. Ich werde mich in Heidelberg ihr widmen. Was insbesondere 
Deine freundliche Bemuhung in Gieften angeht, fiir die ich Dir von 
Her ten danke, so mochte icb sie mir im Augenblick aus dem Grunde 
noch nicht aktuell machen, weil ich neben Heidelberg zur Zeit noch 
eine andere Moglichkeit zu erw'dgen habe und nicht leichtsinnig im 
Probieren sein will, da ohnehin schon diese Ermittlungen, solange ich 
keine Habilitationsscbrift vorzulegen habe, etwas Schwieriges haben, 
(o. D. [November 1922], an Rang) Im Dezember 1922 war Benjamin 
in Heidelberg, das Ergebnis der Reise teilte er Scholem am 30. Dezem- 
ber mit: Ferner habe ich in Heidelberg Erfahrungen gemacht, die mich 
eine Habilitation dort vorldufig nicht ins Auge fassen lassen. [Emil] 
Lederer hat mich, nach dem ersten Besuch, den ich ibm im Seminar 
machte, nicht mehr eingeladen. Sicher nur, weil er aus Zeitmangel 
nichts fiir mich tun konnte. Er weift vor Geschichten nicht, wo ihm der 
Kopf steht. [. . .7 Die Habilitationsaussichten sind auch dadurch er- 
schwert, daft ein Jude, namens [Karl J Mannheim, sich dort bei Alfred 
Weber voraussichtlich habilitieren wird. (Briefe, 295) Uber Frankfurt, 
wo Benjamin auf der Riickreise sich aufgehalten hatte (s. 24. 12. 1922, 
an Rang), wuflte er am 1. 2. 1923 Scholem zu berichten: Von mir ist 
wirklich nicht Gutes zu berichten. Meine Bemiihungen in Frankfurt 
scheinen, nach einem undurchdringlichen Schweigen aus dieser Gegend 
zu schliefien, eben falls nicht aussichtsreich, Ich weifi nicht, ob ich Dir 
schrieb, daft Dr. [Gottfried] Salomon unter nicht ungunstigen Auspi- 
zien meine Dissertation und die Wahlverwandtschaftenarbeit Prof. 
Schultz Ubergeben hatte. [. . .] Dann werde ich noch meine Habilita- 
tionsschrifl ver fassen und nach neuen vergeblichen Bemuhungen eines 
Tages we der um Publizistik noch Akademik mich kiimmern, und wo 
auch immer ich sein werde, Hebraisch lernen, wobei doch endlich auf 
jeden Fall irgend etwas fur mich herauskommen wird. (Briefe, 297) 
Anfang Marz 1923 fuhr Benjamin jedoch erneut nach Frankfurt, und 
diesmal scheint es zu einer Abmachung mit Franz Schultz - dem 
Ordinarius fiir Germanistik an der dortigen Universitat - gekommen 
zu sein. Benjamin besuchte im Anschluft an den Frankfurter Aufent- 
halt Rang in Braunfels und schrieb diesem, nach Berlin zuruckge- 
kehrt, am 23. Marz: Da wir einmal beim Wissenschafilichen sind, so 
lasse ich am best en an dieser S telle das Gestandnis einflieften, daft ich 
am letzten Abend in Braunfels, nachdem ich vor her nur eben kurz um 
gelegentliche Verleihung gebeten hatte, die Gotternamen von Usenet 
genommen und also jetzt bei mir habe. Im ubrigen bin ich zur weitern 
Beschaftigung mit der neuen Arbeit noch nicht gekommen, da zur 
Zeit das Buchergescbaft auf mir liegt. Sowie aber einmal der Katalog 
meiner Erwerbungen hergestellt ist, gehe ich an das Studium der not* 
wendigen Literatur, (23. 3. 1923, an Rang) Nicht nur, dafi jetzt also 
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eine >neue Arbeit< beabsiditigt war, bei der es sidi nur um eine 
iiber ein Thema handeln konnte, das Schultz als das einer Habilita- 
tionsschrift akzeptiert hatte: die Verbindung dieser Arbeit mit dem 
Buch von Hermann Usener sdieint sie als den Ursprung des deutschen 
Trauerspiels zu erweisen, in dem wiederholt daraus zitiert wird. 
Das Sommersemester 1923 verbrachte Benjamin in Frankfurt, von 
Universitatsangelegenheiten notwendig beansprucht (22.7.1923, an 
Rang). Am 10. Mai schrieb er an Rang: Sett Montag bin icb bier. 
Eine vorlaufige Unterkunfi habe icb bei meinem Grofi-Onkel, Profes- 
sor [der Mathematik Arthur J Sckonfliefi gefunden. Wie die Dinge 
sick gestalten werden, lafit sick nock nickt ubersehen; gam aussickts- 
los liegen sie nickt, aber andererseits babe ick furs Gelingen nock gar- 
keine Burgsckafi. Ick mufite viel arbeiten, bin aber unterm Einrichten 
in die neuen Verhaltnisse dazu nock gar nickt .gekommen. Eine Stu- 
dentenexistenz in einer teuren Stadt wie Frankfurt zu fuhren, ist 
beutzutage kein Spafi. Icb sckatze mick glucklick meine eigentlicke 
Studienzeit kinter mir zu baben. [. . ./ Hier ist es keute eisig halt - 
man kann kaum schreiben. Ick bin in der Stadt recht einsam, ein Zu- 
stand, der erst erwunscht werden kann, wenn man ins Arbeiten bin- 
eingekommen ist. (10. j. 1923, an Rang) OfFenbar absolvierte Benja- 
min eine Art formaler Fortsetzung seines Studiums, wehn anders die 
nicht sogar zur Habilitation verlangt wurde; jedenfalls suchte er mit 
den Verhaltnissen an der Frankfurter Universitat sich vertraut zu 
machen. Adorno, der ihn damals kennenlernte, erinnerte sich: »lch sah 
ihn [...] in einem Seminar, einem soziologischen Seminar, das der 
jungst verstorbene Gottfried Salomon-Delatour abhielt. Es behandelte 
den gerade erschienenen Historismus-Band von Ernst Troeltsch. An 
diesem Seminar nahmen eine Reihe Menschen teil, deren Namen spa- 
ter unter die Leute gekommen sind, so audi der nachmalige Zurichcr 
Intendant Kurt Hirschfeld. Benjamin war damals nach Frankfurt 
gekommen und lebte dort langer mit der Absicht, sich in Frankfurt 
zu habilitieren, eine Absicht, die von Salomon energisch gefordert 
wurde. « (Th. W. Adorno, Ober Walter Benjamin, a. a. O., 67) Ober 
Benjamins Verkehr mit Schultz ist nichts bekannt, er diirfte kaum 
besonders eng gewesen sein. - Im August 1923 kehrte Benjamin nach 
Berlin zuruck, um das Trauerspielbuch zu schreiben. Ein nicht datier- 
tes Konzept eines Briefes an Franz Schultz scheint in dieser Zeit ver- 
faftt worden zu sein: Hocbverekrter Herr Professor! In der Annahme, 
dafl Sie wieder in Frankfurt weilen, mochte ick nickt verabsaumen 
mick Ibnen durcb die aufricktigsten Empfeblungen wieder freundlicb 
ins Gedacbtnis zu rufen. Icb bin nunmebr mitten in der von Ibnen 
besonders angeregten Arbeit iiber die Form des Trauerspiels, insbe- 
sondere im Drama der zweiten scblesiscken Sckule, begriffen. Bis auf 
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weiteres halt diese mich in Berlin /est, da id? fur die zum Teil ent- 
legnen Texte ohne die Benutzung der Staatsbibliotbek nicht auskom- 
men kann. (Benjamin- Archiv, Ms 1961) Aufschluftreicher fur den 
Stand der Arbeit am Trauerspielbuch ist ein Brief von Ende Septem- 
ber 1923 an Rang: Was mich betrifft, so liegt die Aufgabe, mich in 
Frankfurt durchzusetzen, aucb nicht leicht auf mix. Es bandelt sich 
datum, eine Arbeit, der en Stoff refraktar und der en Gedankenent- 
wicklung subtil ist, zu forcieren. Ich weifi noch nicht, ob es mix ge- 
lingt, Auf alle F'dlle bin ich entschlossen ein Manuscript anzufertigen, 
d. h. lieber mit Schimpf und Schande davongejagt zu werden als mich 
selbst zuriickzuziehen. Ich habe auch die Hoffnung nicht aufgegeben, 
dafi in dem so sichtbaren Verfall der Hochschulen man uber manches 
hinwegsehen kbnnte, um einen in gewisser Hinsicht willkommnen 
Dozenten zu gewinnen. Aber die Verfallserscheinungen wirken auf 
der andern Seite auch lahmend. Fest steht, daft dieser intensive Ver- 
such, von Deutschland aus eine Brucke fur mein Fortkommen zu 
schlagen, mein letzter ist, und daft, wenn er scheitert, ich werde 
schwimmend mein Heil versuchen miissen d. i. mich im Ausland ir- 
gendwie durchzuschlagen, denn weder Dora noch ich konnen dieses 
Abbrockeln aller Lebenskrafte und Lebensguter langerhin ertragen. 
(Briefe, 301 f.) Wenig spater - am 7. 10. 1923 - schrieb Benjamin, 
wiederum an Rang: Zwar gedenke ich erst nach Frankfurt zu kom- 
men, wenn die Habilitationsschrifl dem genauen Plan nach feststeht. 
Keinesfalls wohl vor Dezember. (Briefe, 304) Derselbe Brief enthalt 
gleichwohl die fruheste bislang bekannte Skizzierung der Thematik 
des Trauerspielbuches; dieses selbst ist darin bereits deutlich erkenn- 
bar: Die Notwendigkeit, sie [die Arbeit am Trauerspielbuch] zu 
forcieren, la fit mich wieder und wieder in meinen Studien innehalten, 
um die Seite zu bedenken, von der aus alles kurz und biindig sich fas- 
sen liefie. Die aber zeigt bei einem derart sproden Thema sich nicht 
so bald. Im ganzen scheint das ursprungliche Thema »Trauerspiel 
und Tragodie* sich wieder in den Vordergrund zu schieben. Eine 
durchgefubrte Konfrontation der beiden Formen, abgeschlossen durch 
die aus der Theorie der Allegorie gewonnene Deduktion der Trauer- 
spielform. Meine Belege werde ich im grofien und ganzen den Arbei- 
ten der zweiten schlesischen Schule entnehmen miissen, teils aus Op- 
portunitatsgriinden, teils um nicht ins Weite zu geraten. (Briefe, 3O4; 
liber das ursprungliche Thema s. 884) 

Langer als zwanzig Monate - bis Ende Marz oder Anfang April 
1925 - hatte Benjamin nodi am Trauerspielbuch zu arbeiten. Das 
erste Stadium dieser Arbeit sah ihn auf der Berliner Staatsbibliothek, 
mit der Lekture der deutschen Barockliteratur und dem Exzerpieren 
beschaftigt; es dauerte bis in den Marz 1924 hinein. In Benjamins 
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brieflichen Berichten aus dieser Zeit finden sich haufig Reflexionen auf 
die wachsenden wirtschaftlkhen Schwierigkeiten, welche die Arbeit 
begleiteten. Ende Oktober 1923 schrieb er an Rang: Ich selbst bin mit 
meiner Arbeit - genauer gesagt in der einschldgigen Lektiire - ganz 
beschdfiigt. Es ist freilich der Fall, da$ ich hier nicbt nachzulassen ge- 
denke und diese Sache, so oder so, zum Abschluft fuhre. Dennoch abet 
sebe ich unerbittlich und unaufschiebbar die Problematik einer wis- 
senschaftlichen Beschafligung in so zerfallnen Lebensformen und -ver~ 
hdltnisse[nj sich vor mix prdsentieren, und schon jetzt beschafiigt sie 
unablassig mein Nachdenken. (Brief e, 306) Im November tauchte zum 
erstenmal die Moglichkeit auf, den Abschluft der Arbeit im Ausland 
vorzunehmen: Ich sebe - selbst mit Habilitation - keine Moglichkeit 
meinen Aufgaben auch nur halbwegs ungeteilt mich zuwenden zu 
konnen. [. . ./ Vielleicht gehe ich schon in wenigen Wochen fort, nach 
der Schwe'tz oder nach Italien. Wenn meine Exzerpte gemacht sind 
kann ich dort besser arbeiten und billiger leben. Aber dies ist naturlich 
keine Losung. (Brief e, 311) Acht Tage spater heiftt es: Unsere Finanz- 
lage ist trostlos und wit stehen in etwa spatestens einem Jahr, mog- 
licherweise viel fruher vor dem Nichts. Wenn meine akademischen 
Plane nicht bald zur Entscheidung kommen, so werde ich, vermutlich 
in Wien, in ein Geschdfl gehen. (Briefe, 316 f.) Anfang Dezember 1923 
sdiien ein Abschlufl wenigstens der Vorarbeiten zum Trauersplelbudi 
in Sicht zu sein: Die Literaturstudien, die ich mit grower Intensitat 
und in grofiem Umfang betrieben habe sind Weihnachten beendet. 
Dann komme ich zur Abfassung. Ob die Arbeit mir geniigen wird, 
vermag ich noch nicht bestimmt zu sagen. Dafi sie dem Zweck genugt, 
darf ich fur wahrscheinlich halten. (Briefe, 319) Im Januar 1924 
hatte die Hoffnung sich als verfriiht erwiesen, daft die Vorarbeiten - 
also Lekture und Exzerpteren - so schnell zu bewaltigen waren: 
Einer seits zw'mgt mich die fallige Arbeit; aber da sie in der Tat bis- 
weilen mehr zw'mgt als fesselt, so gab es einen gewissen Ruckschlag 
in Gestalt von mancherlei Zerstreuungen, Nun kann ich aber, da ich 
mich neuerlich zur Sache gerufen habe y vor dem Abschlufi nicht mehr 
pausieren. Was sich in monatelanger Lekture und immer neuem Spin- 
tisieren angehaufi hat, liegt nun nicht sowohl als eine Masse von 
Bausteinen bereit, denn als Reisighaufe, an den ich den Funken der 
ersten Eingebung gewissermafien umstandlich von ganz woanders her 
heranzutragen habe. Die Arbeit der Niederschrifi wird demgemdfi, 
wenn es gliicken soll t sehr erheblich sein miissen. Mein Fundament ist 
merkwiirdig - ja, unheimlich - schmal: die Kenntnis einiger weniger 
Dramen; langst nicht aller, die in Frage kommen. Eine enzyklopadi- 
sebe Lekture der Werke in dem winzigen Zeitraum, der mir zur Ver- 
fiigung stebt, hatte unfehlbar einen unuberwindlichen degout in mir 
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erzeugt. Die Betrachtung des Verhdltnisses vom Werk und seiner 
ersten Eingebung, die alle Umstdnde der gegenwartigen Arbeit mir 
nahelegterty fuhrt mich zu der Einsicht: jedes vollkommene Werk ist 
die Totenmaske seiner Intuition, (Briefe, 326 f.) - Am j. 3. 1924 
berichtete Benjamin Scholem, der im Jahr zuvor nach Palastina aus- 
gewandert war: [IchJ kann [. . .J auch diesmal die paar V or j alle 
meines Vierteljahrs in wenigen Worten zusammenfassen. Zunachst 
im Negativen, so ist meine Frankfurter Schrifi nocb immer nicht be- 
gonnen, obzwar bis unmittelbar an die Ab fas sung von langer Hand 
her herangefiihrt. Hier will sick der Elan, der den Ubergang zur ei- 
gentlicken Niederschrifi ergibt, nicht einstellen und ich plane, in der 
Hauptsache die Ausarbeitung im Auslande vorzunehmen. Anfang 
April will ich - auf Biegen oder Brechen - von hier fort und unter 
der Erleichterung des Lebens in einer grofien und freiern Umwelt 
diese Sache so weit mir das gegeben ist etwas von oben herab und 
presto absolvieren. Das wird ermoglicht und andrerseits sogar gefor- 
dert durch die exzentrische Akribie, mit der ich die Arbeit vorbereitet 
habe (ich verfuge allein iiber ca 600 Zitate, alley dings in bester Ord- 
nung und Obersichtlichkeit). Zuletzt wird sie durch das Tempo ihrer 
Entstehung und eine relative Isoliertheit von friihern Studien 
von mir, immer etwas von einer tollkuhnen Eskapade behaiten, wel- 
che mir freilich unbedingt die venia einbringen mufi. Sie ist bei zuneh- 
mender Umdusterung der finanziellen Situation auch insofern meine 
letzte Hoffnung, als ich hoffe, mit der Privatdozentur eine Anleihe 
aufnehmen zu konnen. Aber auch sonst h'dngt meine Situation durch- 
aus von der Frankfurter Sache ab. Wie ich unter diesen Umstanden 
den Auslandsaufentha.lt finanziere, steht mir noch nicht fest, dock bin 
ich im dufiersten Fall sogar zu Opfern aus meiner Bibliothek ent- 
schlossen. (Briefe, 339 f.) Derselbe Brief an Scholem belegt jedoch, 
wie weit zu dieser Zeit die >eigentliche Niederschrifl< schon vorberei- 
tet war; Benjamin teilte Scholem eine Disposition des Trauerspiel- 
buches mit, die zwar noch mannigfache Modifizierungen erfahren 
sollte, aber doch die endgultige Konstruktion der Arbeit schon durch- 
scheinen lafk: Deinem Anteil am Fortschritt meiner Arbeit kann ich 
im gegenwartigen Stadium derselben mit brieflichen Mitteilungen 
nicht entgegenkommen. Hochstens da fl ich eben die Disposition an- 
deute. Anfang und Schluj! werden (als ornamentale Randteile gewis- 
sermaflen) methodische Bemerkungen zur Literaturwissenschaft brin- 
gen, in denen ich so gut es geht mit einem romantischen Begriff von 
Philologie mich vorstellen will. Dann die drei Kapitel: Vber die Hi- 
storic im Spiegel des Trauerspiels. Vber den occulten Begriff der 
Melancholie im iSten und ijten Jahrhundert. Vber das Wesen der 
Allegorie und allegorischer Kunstformen. Die Arbeit wird selbst im 
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glilcklichsten Falle Spuren ihres nicbt gewaltlosen und zeitlich nicht 
unbeengten Werdegangs tragen. Ober ihren Umfang kann ich noch 
nicbts voraussehen. Ich hoffe ihn in gemessenen Grenzen halten zu 
konnen. Das letzte Kapitel fuhrt reifiend in die Sprachphilosopbie 
hinein, indem es sich dabei urn das Verhaltnis von Schriflbild zu Sinn- 
bestand handelt. Die Bestimmung der Arbeit ebenso wie thr Ent- 
stehungsrhythmus erlaubt mir naturlich nicht, eine durchaus selbstan- 
dige Entjaltung von Gedanken zu dieser Frage zu haben, die Jahre der 
Besinnung und des Studiums erfordern wiirde. Aber historische Theo- 
rien daruber gedenke ich in einer Anordnung vorzulegen, mit welcher 
ich die eigene Oberlegung vorbereiten und andeuten kann. Ganz 
erstaunlich ist in dieser Hinsicht Johann Wilhelm Ritter, der Roman- 
tiker, in dessen »Fragmenten eines jungen Physikers« Du im Anhange 
ErbrteriMgen uber die Sprache findest> deren Tendenz ist t das Schrifl- 
zeichen als ebenso natiirliches oder offenbarungshafles Element (dies 
beides im Gegensatz zu: konventionellem Element) zu statuieren wie 
von jeher fur die Sprachmystiker das Wort es ist und zwar geht seine 
Deduktion nicht etwa vom bildhaften, hieroglyphiscben der Scbrift 
im gewbhnlichen Sinne dabei aus, sondern von dem Satze dap das 
Schriflbild Bild des Tones ist und nicbt etwa unmittelbar der be- 
zeicbneten Dinge. Das Bucb von Ritter ist ferner unvergleichlich durch 
seine Vorrede, die mir ein Licht daruber aufgesteckt hat } was eigent- 
lich romantiscbe Esoterik wirklich ist. Dagegen ist Novalis ein Volks- 
redner. (Briefe, 342 f.) 

Nach Abschluft seiner Vorarbeiten verliefl Benjamin Deutschland, An- 
fang Mai 1924 befand er sich auf Capri: Alter Wahrscheinlichkeit 
nach werde ich versuchen, meinen hiesigen Aujenthalt langer auszu- 
dehnen als ich ursprunglich zu tun gedacht hatte. Ich ricbte mich dar- 
auf ein, die Niederschrifl meiner Arbeit hier zu beginnen. (Briefe, 
345) In Briefen an Scholem berichtete Benjamin liber Beginn und 
Fortgang der Niederschrift. So am 13. Juni: Soviet hatte ich zu tun, 
dafl ich mir die Zeit zum Brief schreiben kaum nehmen durfte. Wenn 
ich nur soviet tun konnte! Die Arbeit an der Habilitationsschrift wird 
mir hart. Der Grunde sind mehrere. Der erste ist wohl der t dafi 
einerseits unter zeitlicher Pression zu arbeiten unter alien Umstanden 
mifllich ist, andererseits ich immer mehr zu einer weitausholenden 
Langsamkeit im Bedenken und Darstellen neige. Wie denn Gegen- 
st'dnde, die eine solche Haltung erfordern, also philosophische mir 
zunehmend wichtig werden. Hier liegt eine weitere Hemmung. Meine 
philosophischen Gedanken [zu formulieren] \ insbesondere die er- 
kenntnistheoretischen in dieser Arbeit, die eine halbwegs polierte 
Fassade zeigen mufi, ist scbwierig. Es wird im Verlaufe der Darstel- 
lung, wo die Sache und philosophische Perspektive nahe zusammen- 
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rilcken, leichter werden; fiir die Einleitung, die id) gegenwdrtig ver- 
fasse und in der ich meine etgensten Hintergedanken andeuten mufi 
ohne mich dock ganz in die thematische Beschrdnkung dabei verber- 
gen zu konnen [sic], bleibt e$ mifilich. Du wirst darin seit der Arbeit 
uber »Sprache uberhaupt und uber die Spracbe des Menschen* 
[s. Bd. 2] zum ersten Male wieder so etwas wie einen erkenntnis- 
theoretischen Versucb finden, den nur leider die Hast, in der er fixiert 
werden mufl, in manchem als verfriiht kennzeichnet, da seine ruhlge 
Ausarbeitung erst in Jahren oder Jahrzehnten ihn reifen konnte. Was 
den Rest anlangt, so hoffe id) nur das Eine, ihn so robust anfassen zu 
konnen, dafi die Abfassung vor Ablauf des Termins, der mir im Grun- 
de reichlicb bemessen ist, geschehen ist. Alles in allem wiederholen 
sid) nun bei der Abfassung dieselben Beklemmungen, wie sie seiner- 
zeit die Festlegung des Plans in mir ausloste, bei der id) mit Recht 
davon ausging, einen Kompromifi der mir wesentlichen Darstellung 
mit dem Zweck der Arbeit eingehen zu mussen. Daft solcbe Beklem- 
mungen dann die D'dmonen der Faulheit aufrufen, wird Did) nidot 
wunder nehmen. Und endlich lassen die grofiartigen Aspekte des Le- 
bens bier ebenso wie seine kleinen an sid) sehr nebensachlioben Wider- 
st'dnde gelegentlich das Tempo stocken. (Briefe, 346 f.) Am 16. Sep- 
tember - Benjamin lebte immer noch auf Capri - schrieb er Scholem: 
Natiirlid) bestehen die Gefahren fiir meine Arbeit, denen Dein Alarm- 
signal gilt. Und wdhrend nod) vor wenigen Tagen id) sie fiir be- 
sdoworen hielt und eine Woche lang fast wolkenlose Tage bier genofi, 
hat es sich mit einer neuen Wendung wieder um mich verdunkelt. 
Aber mein bewufiter Wille, dessen Zdhigkeit aud) in dieser Sache 
erheblid) ist, wird um keinen Preis ablassen und hat nidot abgelassen. 
So sind in diesen Monaten, die nicht immer leicht waren, beendet 
worden die Erkenntnistheoretische Einleitung der Arbeit, das erste 
Kapitel: der Konig im Trauer spiel, nahezu aud) das zweite: Trauer- 
spiel und Tragodie, so daft zu schreiben bleibt noch das dritte: Theorie 
der Allegorie und ein Schlufi. Die Arbeit wird demgemdfi zum ur- 
spriinglichen Termin (1. November) nicht fertig, doch hoffe ich, dafi 
eine Ablieferung um Weihnachten, wo die akademisch diplomatische 
Situation allerdings etwas anders liegen kann, den Erfolg nicht ernst- 
haft gefahrdet. Was den Wert der Arbeit angeht, so erlaubt erst die 
schattigere Ausarbeit[ung] einer Reinschrifl sowohl ihre ZUge r einer 
auszuarbeiten als auch zu einem eigenen Urteil zu kommen, Dafl sie 
von vorn bis hinten voll der uberraschendsten Lichter auf den Gegen- 
stand steckt, darin bestdtigte mich die Durchsicht des neuen Buches, 
welches das Thema beruhrt: Deutsche Barockdichtung von einem 
angehenden Wiener Dozenten namens [Herbert] Cysarz. Es ist weder 
in der Dokumentation nod) in den einzelnen Perspektiven verfehlt 
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und unterliegt im ganzen doch vollstdndig der vertiginosen Attrak- 
tion den dieser Stoff auf den, der sich beschreibend vor ihm auf- 
pflanzt, ausubt, so daft statt einer Erhellung des Gegenstandes nut 
wieder ein Stuckchen Nachbarock (mit einem r!) herauskommt; oder: 
ein Versuch dem verkommenen Lilmmel des expressionistischen Re- 
porterstils mit dem Kamme der exakten Wissenscbaflen einen Scheitel 
zu Ziehen! Es ist fur den Stil des Barock ganz kennzeichnend, daft, 
wer einmal w'dhrend seiner Inspektion aus dem angestrengten Den- 
ken herausfdllt, sofort seiner bysterischen Nachdffung verfallen ist. 
Der Kerl ist mancbmal sehr glucklich in seinen Beiwortern und darin 
mufi icb von ibm lernen, Mir fehlen nocb einige Mottos w'dhrend 
andere, herrliche, in Bereitschafi liegen. (Briefe, 353 f.) In einem Brief 
aus Rom, den Benjamin ungefdhr am 12. Oktober (Briefe, 363) da- 
tierte, tatsachlich mindestens eine Woche spater schrieb, heifk es 
schliefilich: Am zehnten Oktober habe ich Capri verlassen, bin in 
Positano, dann - wiederum langer als meine Absicht war - in Nea- 
pel gewesen und seit einer Woche in Rom. Nicht ganz mit dem siche- 
ren Gefiihl der fertigen Schrifl in der Tasche, der Teil III und Schlufi 
noch fehlen, aber materialmafiig geordnet bis ins Genaueste bereit- 
liegen. Capri war kein Boden mehr und die Arbeit } die ich in Berlin 
schleunigst abschliejien mu$, kam Uber Teil II nicht hinaus. Die Rein- 
schrifl, mit der mein eigentlicher Anteil erst einsetzt, und fur die ich 
die unerldfiliche Serenitdt erhoffe, findet einen Stoff vor aus dem 
etwas wer den kann. An vielen Partien wird nichts mehr gedndert 
werden. (Briefe, 360 f.) - Jene Gefahren fur meine Arbeit, von denen 
Benjamin am 16. 9. 1924 schrieb, waren vorher schon - in einem 
Brief vom 7. Juli an Scholem - angedeutet worden: Hierselbst ist al- 
lerlei vorgegangen, das zwischen uns nur auf einer paldstinensischen 
Reise von mir oder einer, vielleicht legitimiertern, capreser Reise von 
Deiner Seite kommunizierbar wiirde* Vorgegangen, nicht zum besten 
meiner bedrohlich unterbrochenen Arbeit, nicht zum besten vielleicht 
auch einer fur jede Arbeit so unerlafllichen burgerlicben Lebensrhyth- 
mik, unbedingt zum besten einer vitalen Be freiung und einer intensiven 
Einsicht in die Aktualitdt eines radikalen Kommunismus. Ich machte 
die Bekanntschafl einer russischen Revolutiondrin aus Riga, einer 
der hervorragendsten Frauen, die ich kennen gelernt habe. (Briefe, 
351) Damals begannen Benjamins Interesse und Engagement fiir den 
historischen Materialismus. Der Emblick in die politische Realitat 
der Sowjetunion, den ihm Gesprache mit Asja Lacis - sie ist die 
russische Revolutiondrin aus Riga - yerschafften, wurde verstarkt 
durch die gleichzeitige Lektiire der Aufsatzsammlung »Geschichte und 
Klassenbewufksein« von Georg Lukdcs, an der Benjamin frappier- 
te, dafi Lukdcs von politischen Erwagungen aus in der Erkenntnis- 
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theorie, mindestens teilweise^ und vielleicht nicbt ganz so weitgehend, 
wie ich zuerst annahm, zu Satzen kommt, die mir sehr vertraut oder 
bestdtigend sind (Briefe, 355). Kaum indessen dtirften Benjamin die 
erkenntnistheoretischen Erwagungen Lukacs* in der Erkenntniskri- 
tischen Vorrede zum Ursprung des deutschen Trauerspiels bestatigt 
haben, an der er damals schrieb und die noch nicht die geringsten 
Spuren seiner Beschaftigung mit dem Marxismus aufweist. Seine 
Hinwendung zu diesem und die Arbeit am Trauerspielbuch scheinen 
wahrend des Capreser Aufenthalts eher in Benjamins geistigem Haus- 
halt bis zu einem bestimmten Grad miteinander konkurriert zu haben. 
Dafi solche Konkurrenz nicbt zum besten des Trauerspielbuchs war, 
ja dafi Benjamin darin Gefahren fiir diese Arbeit sah, wird indirekt 
audi durch die Erinnerungen bestatigt, welche Asja Lacis iiber ihre 
Begegnung mit Benjamin verofTentlichte: »Er steckte tief in der Arbeit 
am >Ursprung des deutschen Trauerspiels<. Als ich von ihm erfuhr, daft 
es sich urn eine Analyse der deutschen Barocktragodie des 17. Jahr- 
hunderts handele, dafi diese Literatur nur wenige Spezialisten kennen, 
diese Tragodien niemals gespielt werden - zog ich eine Grimasse: 
wozu sich mit toter Literatur beschaftigen? Er schwieg eine Zeit, dann 
sagte er: Erstens bringe ich in die Wissenschaft, in die Asthetik eine 
neue Terminologie. Was das neuere Drama betrifTt, so gebraucht man 
da die BegrifTe >Tragodie, Trauerspiel* wahllos, nur als Worte. Ich 
zeige den prinzipiellen Unterschied zwischen Tragodie und Trauer- 
spiel. Die Dramen des Barock driicken Verzweiflung und Verachtung 
der Welt aus - sie sind wirklich traurige Spiele. Wahrend die Hal- 
tung der griechischen und der eigentlichen Tragiker der Welt und dem 
Schicksal gegeniiber unbeugsam bleibt. Dieser Unterschied in Haltung 
und Weltempfindung ist wichtig. Er muE beachtet werden und fiihrt 
schlieftlich zu einer Unterscheidung der Gattungen - namlich der 
Tragodie und des Trauerspiels. Die Barockdramatik ist tatsachlich 
der Ursprung der in der deutschen Literatur des 18. und 19. Jahrhun- 
derts verbreiteten traurigen Spiele. [Absatz] Zweitens, sagte er, sei 
seine Untersuchung nicht blofl eine akademische Forschung, sondern 
habe unmittelbaren Bezug zu sehr aktuellen Problemen der zeitge- 
nossischen Literatur. Er betonte ausdriicklich, dafi er in seiner Arbeit 
die Barockdramatik in der Suche der Formsprache als analoge Er- 
scheinung zum Expressionismus bezeichnet. Deshalb habe ich, sagte 
er, so ausfuhrlich die kiinstlerische Problematik der Allegorie, der 
Embleme und des Rituals behandelt. Die Asthetiker bewerteten bis- 
her die Allegorie als ein zweitrangiges Kunstmittel. Er wollte bewei- 
sen, dafi die Allegorie ein kunstlerisch hochwertiges Mittel sei, mehr 
noch, es sei eine besondere Form des kunstlerischen Wahrnehmens. 
[Absatz] Damals war ich mit seinen Antworten nicht zufrieden. Ich 
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fragte, ob er audi in der Weltanschauung der Barockdramatiker und 
der Expressionisten Analogien sehe und welche Klasseninteressen sie 
ausdruckten? Er antwortete unbestimmt und fiigte dann hinzu, er lese 
jetzt Lukacs und beginne sich nun ftir eine materialistische Asthetik 
zu interessieren. Damals, in Capri, habe ich nicht recht den Zusam- 
menhang zwischen Allegorie und moderner Poetik verstanden. Retro- 
spektiv begreife ich jetzt, wie scharfsinnig Walter Benjamin die 
modernen Formprobleme durchschaut hat. Schon in den zwanziger 
Jahren taucht in den Agitpropstiicken und in der Dramatik Brechts 
(>Mahagonny<, >Das Badener Lehrstiick vom Einverstandnis<) die 
Allegorie als vollwertiges Ausdrucksmittel auf. In der westlichen 
Dramatik, zum Beispiel in den Dramen von Genet, audi bei Peter 
Weiss, ist das Ritual ein wichtiger Faktor. [Absatz] In Capri erzahlte 
er mir, daft seine Arbeit iiber das deutsdie Trauerspiel sehr grofie 
Bedeutung fur seine Karriere habe. Er wollte sie als Habilitations- 
schrift bei einer Universitat einreichen. Da er in vielen Punkten von 
den traditionellen Dogmen abweiche und indirekt gegen Johannes 
Volkelt, den Papst der Asthetik, polemisiere, werde er Schwierig- 
keiten haben, und er werde diplomatisdi vorgehen mussen. [Absatz] 
Jetzt las ich wieder einmal das Buch und begreife, wie naiv Walter 
war. Obwohl die Schrift richtig akademisch aussieht, mit gelehrten 
Zitaten, auch in franzosischer und lateinischer Sprache, gespickt ist 
und sich auf ein ungeheures Material bezieht, so ist dennoch ganz 
klar, da& dieses Buch kein Gelehrter geschrieben hat, sondern ein 
Poet, der in die Sprache verliebt ist und Hyperbeln anwendet, urn 
einen glanzenden Aphorismus zu bilden.« (Asja Lacis, Revolutionar 
im Beruf. Berichte iiber proletarisches Theater, iiber Meyerhold, 
Bredit, Benjamin und Piscator. Hg. von Hildegard Brenner, Miinchen 
1 97 1, 43-45) - Nach Berlin zuriickgekehrt, zog Benjamin in einem 
Brief an Scholem eine Art Summe der Capreser Monate, in der 
Kommunismus und - unausdriicklich, doch uniiberhorbar - Ursprung 
des deutschen Trauerspiels gegeneinander abgewogen werden: Auch 
die kommunistischen Signale - sie werden Dir eines Tages hoffent- 
lich praziser zukommen, als von Capri aus - waren zuerst Anzeichen 
einer Wendung, die in mir den Willen erweckt hat, die aktualen und 
politischen Momente in meinen Gedanken nicht wie bisher altfran- 
kisch zu maskieren y sondern zu entwickeln, und das, versucksweise, 
extrem. NatUrlich besagt das, die literarische Exegese der deutschen 
Dichtungen, in der es im besten Falle, wesentlich zu konserviefen 
und das Echte gegen die expressionistischen Verfalschungen zu restau- 
tier en gilt, tritt zuriick. Solange ich nicht in der mir gemafien Haltung 
des Kommentators an Texte von ganz anderer Bedeutung und Totali- 
tdt gelange, werde ich eine »Politik« aus mir berausspinnen. Und 
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frellich hat sich dabei meine Uberrascbung iiber die Beruhrung mit 
einer extremen bolschewistiscben Theorie an verscbiedenen Stellen 
erneuert. Es ist sebr $cbade t dafi ich eine zusammenh'dngende scbrifl- 
liche Aufierung iiber diese Dinge noch nicht absehen kann [. . .]. 
(Briefe, 368) Benjamins fernere Entwiddung verlief anders. 
Zunachst gale es jedoch, das Trauerspielbuch zu beenden. Drei Briefe 
an Scholem - Rang war am 7. 10. 1924 gestorben - beridnen aus- 
fuhrlich uber das letzte Stadium der Arbeit. Der erste, dem audi das 
vorangehende Zitat bereits entnommen ist, datiert vom 22. 12. 1924 
aus Berlin: Benjamin spricht von dem Erfordernis, meine Arbeit um 
jeden Preis zu beenden. Dazu sind denn seit ein paar Tagen Anstalten 
getroffen. Die Rohschrifl desjenigen Teils, den ich einzureichen geden- 
ke, ist abgeschlossen. Das ist der Hauptteil. Einleitung und Schlufi, 
die methodischen Fragen gelten, habe ich zurUckgestellt. Nachgerade 
habe ich die Distanz zum Geleisteten verloren. Ich mujlte mich aber 
irren wenn nicht die organische Gewalt des allegorischen Bereichs als 
Urgrund des Barock lebendig erscheinen sollte. Indessen uberrascht 
mich nun vor allem, dafi, wenn man so will, das Geschriebene fast 
ganz aus Zitaten besteht. Die tollste Mosaiktechnik, die man sich 
denken kann, als welche fUr Arbeiten dieser Art so befremdlich 
erscheinen dUrfte, dafi ich in der Reinschrifl wohl hie und da retou- 
chieren werde. Einige konstitutive Gebrechen sind mir klar. Der 
virtuelle Gegenstand der Abhandlung wird Calderon sein; die Un- 
kenntnis des lateimschen Mittelalters wird mich an einigen Stellen zu 
einem Tiefsinn genotigt haben, den exakteste Quellenkenntnis eriibrigt 
hatte. Indessen j wird eine solche Arbeit Uber all nur aus Urquellen 
gespeist> so kann sie vielleicht nicht zustande kommen. Und dafi sie 
dennoch zustande ge kommen zu sein wert ist, davon mdchte ich mich 
uberreden. Vorauszusagen - mit voller Sicherheit - wage ich doch 
nicht, oh aus dem Ganzen die » Allegories - das Wesen, um dessen 
Rettung es mir ging - in aller Totalitdt gleichsam momentan her aus- 
springt. Von auflen wird sie sich (Einleitung und Schlufi nicht gerech- 
net) wohl so prasentieren: Ursprung des deutschen Trauerspiels als 
TiteL I Trauer spiel und Tragodie II Allegoric und Trauer spiel. Beide 
Telle in je drei gegliedert, Uber denen seeks Mottos stehen werden, 
wie sie kost barer und rarer - unauffindbaren Barockschriflen fast 
sdmtlich entnommen - keiner versammeln konnte. /. . ./ Jetzt nach 
Beendigung der Rohschrifl, f'dllt mir ein kapitales Buch in die Hande, 
das ich als letztes Wort einer unvergleichlich faszinierenden Forschung 
Dir und - sollte das noch am Platze sein - der Jewish National 
Library - nenne: Panofski-Saxl: DUrers Melancholia I, Berlin Lpz 
1 $2 j (Studien der Bibliothek Warburg), Versaume nicht, das vorzu- 
nehmen. Das bekannte, berUchtigte Rosenkreuzerbuch [von Har grave 



882 Anmerkungen zu Seite 203-430 

Jennings] werde ich vox Abfassung dex Reinscbrift kaum mehx, desto 
vergniigter - hoffe ich - nachher konsultieren. Mit »de planctn 
naturae* bin icb gut abgefiihrt. Indessen hatte ich I'dngst den Alanus 
de Insults vorgenommen und gemerkt, dafi er mit meinem Gegenstan- 
de nichts zu scbaffen hat, (Brief e, 365-367) Einen zweiten Brief an 
Scholem schrieb Benjamin am 19. 2. 1925 in Frankfurt: In einem 
Brief e nach Capri, den ich oft uberdacht, ja zitiert habe, hast Du mix 
geschrieben, mit grojlter Besorgnis folgtest Du mix und hattest den 
Eindruck da$ nun, da das Au$ere sich zu ebnen scheme, meine innern 
Widerst'dnde gegen die Habituation die Oberhand behalten wurden. 
Die Diagnose ist richtig, die Prognose, hoffe ich, falsch, Denn immer- 
hin ist nun derjenige Teil dex Arbeit den ich einzureichen gedenke in 
der Uxschxift und zu zwei Dxitteln auch in handschxiftlichex Rein- 
schrift fertig. Aber jetzt erst sehe ich, mit wie knapper Not das alles 
unter Dach und Each gekommen ist und wie die Argo so wixd furchte 
ich auch dieses Entdeckerschifflein um das goldne Vliefi der barocken 
Allegorese sein Zeichen abbekommen von zwei aneinanderschlagen- 
den Inseln (Zykladen heifien sie wohl) und der krdftig geplante wohl 
gezimmerte bibliographische Schwanz- und Steuerteil wixd dran 
glauben mussen. Nicht als ob ex fort fallen sollte; davon kann natiir- 
lich keine Rede sein, Abex ich werde die Sache was Seitenzahlen Buch- 
titel etc in diesen Verweisen betrifft, etwas auf Exaktheit polieren 
mussen, sonst werde ich bei der don quichotesken Art wie ich diesem 
philologischen Teil dex Sache die Ehre geben wollte, nie zu Ende 
kommen. Sowieso werde ich den Ablieferungstermin beim Verleger 
- den ersten Marz - weit Uberschreiten. Ist doch der Schluft der 
Sache, den ich ebenso wie den grofiten Teil der Einleitung in Frankfurt 
nicht einliefere, noch nicht geschrieben. Diese Einleitung ist eine mafi- 
lose Chuzpe - namlich nicht mehr und nicht weniger als Prolegomena 
zur Erkenntnistheoxie, so eine Axt zweites, ich wei/i nicht, ob bessexes, 
Stadium der friihen Spracharbett [s. »Ober Sprache uberhaupt und 
uber die Sprache des Menschen*, Bd. 2], die Du kennst, als Ideen- 
lehre frisiert, Obrigens werde ich mir die Spracharbeit da fur noch ein- 
mal dur dole sen. Set's wies sei ich bin froh, diese Einleitung geschrie- 
ben zu hob en, Ihr ursprungliches Motto war: »0ber Stock und uber 
Steine I Aber brich Dir nicht die Beine* - wahrend jetzt ein so 
beschaffnes Motto von Goethe dasteht (aus der Geschichte dex Faxben- 
lehxe) dafi den Leuten das Maul off en bleibt, Dann gibts zwei Telle I 
Txauexspiel und Txagodie II Allegoxie und Txagbdie und einen wie- 
dexum methodischen Schluflteil. I und II je in dxei Teilen mit ins- 
gesamt sechs Mottos, mit denen dex Lesex nichts zu lachen hat. Motto 
des Schluflteils von Jean Paul, die sechs mittlexen abex alle hane- 
buchensten Barockschmokern entnommen. Einige kleine Vorlesepro- 
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ben fieten imposant aus. Ich habe ja uber der Arbeit jeden Mafistab 
verloren. Eine neue Tragodientheorie gibt es auch; $ie ist zu einem 
gr often Tell von Rang. Daselbst ist nachhaltig Rosenzweig zitiert 
worden, sebr zu [Gottfried] Salomons Mifivergnugen, der behauptet, 
das alles - was Rosenzweig Uber Tragik sagt - stiinde schon bei 
Hegel. Und vielleicht ist es nicbt unmoglich. Ich habe die vollst'dndige 
»Asthetik« nicht einsehen konnen. - Aber diese Arbeit ist fur mich 
ein Schlufi - urn keinen Preis ein An fang. Bereits mit der ndchstcn, 
zu der ich mich dem Verleger verpflichtet habe, der »Neuen Melu- 
$ine« will ich ins Romantische zuruck und (vielleicht schon) ins 
Politische voran; ganz under $ polar arbeiten, als in dem mir nun zu 
temperierten Klima der Barockarbeit, wiewohl sie auf andere nicht 
ganz so temperiert wirken diirfle. Aber im Augenblick mufi ich nun 
die lauliche Lufl einatmen: dazu bin ich hergekommen: habe auch 
gleich den schonsten Grippenschnupfen bekommen. Es ist die Frage, ob 
ich Schultz vor seiner Abreise noch etwas einhandigen kann; die 
Schreibmaschinenschrifl ist eben erst begonnen worden. Jedenfalls 
stelle ich mich ihm demnachst vor. [. . .] Endlich: mein Barockbuch 
betreffend, so kannst Du denken, mit welcher Ungeduld ich es in 
Deiner Hand erwarten werde, Streng genommen und unter uns gere- 
det hat es, mit Rangs Tod, seinen eigentlichen Leser verloren, Denn wer 
wird an diesen abseitigen und sehr verschollnen Dingen ganzen Anted 
nehmen konnen f Ich, als der Autor, bin heute vielleicht dazu der 
letzte (im negativen Sinn: tue es nicht). Aber es bleibt genug, wovon 
mir hbchst wichtig ist, Dein Echo zu vernehmen. Und manchmal fasse 
ich ein Zutrauen, daft das Ganze - wenns nur erst da ware - rund 
und sonderbar ausgef alien ist. Eine schwere Kugel, alle Neune damit 
zu schieben - und Scblufi. Leider kann ich Rosenkreuzerisches nicht 
mehr beriicksichtigen. (Brief e, 371-374) Am 6. April 1925 - als Ben- 
jamin, wiederum in Berlin, einen weiteren Brief an Scholem schrieb - 
war der Vr sprung des deutschen 7 rauer spiels abgeschlossen: Frank- 
furt hat trube auf mir gelegen, teils wegen der daselbst zu absolvie- 
renden zum gr often Teil mechanischen Arbeit des Diktats, der Biblio- 
graphic und andrer technischer Dinge, teils wegen des mir so beson- 
ders verhapten Stadtlebens und Stadtbildes an diesem Ort, endlich 
durch die nicht unerwartete, dennoch entnervende Unzuverldssigkeit 
der meine Angelegenheit entscheidenden Instanz [Franz Schultz J. 
[. . .] Uber die Aufnahme meiner Arbeit weifl ich noch nichts oder 
besser gesagt, noch nichts Gutes. Als ich eine Woche nach Einlieferung 
des ersten Teils den zweiten ihm ubergab, fand ich ihn kuhl und hei- 
kel, ubrigens offenbar wenig informiert. Er hatte sich wohl nur mit 
der Einleitung, dem sprodesten Teil des Ganzen, befafit. Danach reiste 
ich hierher und indessen ist er, sei es selbst verreist, sei es in eine vor- 
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sicbtige Verborgenbeit getaucht, aus der ihn [Gottfried] Salomon 
nicbt aufzuspiiren vermochte. [. . J Von der erkenntnistbeoreti- 
schen Einleitung habe ich nur die zweite, zahmere H'dlfle eingereicbt. 
Meine urspriinglich festgefafite Absicht y der inoffiziellen Einleitung 
einen gleichbeschaffenen Schlufi entsprechen zu lassen, wird sich wobl, 
trotzdem die Forderung der Symmetrie und sonst For males im Auf- 
bau dafur sprache, nicbt verwirklicben. Die Steigerung, die ich in dem 
Abschlufi des Hauptteils erreicbe, ware nicht zu iiberholen und um 
den methodischen Gedankengangen uber »Kritik«, die ich plante, die 
Kraft, nach diesem Abschlufi nach zu folgen zu verleihen, ware eine 
weiter e Arbeit von Monaten erforderlich, der en Resultat dann durch 
den Umfang leicht den ganzen Bau erdrucken konnte, Zudem mufi 
das Manuskript endlich in die Druckerei. Das wird in einigen Tagen 
stattfinden mussen. (Brief e, 375 f.) - Bevor die weitere, die akademische 
sowohl wie die publizistische, Geschichte der Barockarbeit dargestellt 
wird, sei kurz auf einige inhaltliche Fragen des Buches eingegangen. 

Selbst2itation; EinflUsse; Beitrage Rangs 

In der Buchausgabe des Ursprungs des deutschen Trauerspiels - 
deren Erscheinen nodi bis Ende Januar 1928 sich hinzog - findet 
auf dem Widmungsblatt sich der Vermerk: Entworfen 1916 V erf a fit 
1925 (s. 203). Die Ungenauigkeit des zweiten Teils dieser Angabe mag 
durch die im vorangehenden dargestellte Entstehungsgeschichte des 
Buches hinreichend berichtigt sein; der erste Teil bedarf der Erkla- 
rung. Im Jahr 1916 schrieb Benjamin drei Arbeiten metaphysisch- 
geschichtsphilosophischen Charakters, die er nicht publiziert hat: 
Trauerspiel und Tragodie y Die Bedeutung der Sprache in Trauerspiel 
und Tragodie und Uber Sprache uberbaupt und uber die Sprache des 
Menscben (s. Bd. 2). Diese Texte enthalten zentrale Einsichten, die im 
Trauerspielbuch theoretisch entfaltet worden sind, bereks keimhaft 
vorgebildet in sich. Wenn Benjamin im Oktober 1923 an Rang schrieb, 
das urspriingliche Thema »Trauerspiel und Tragodie* scheine sich 
wieder in den Vordergrund zu schieben (873), so diirfte er nicht an em 
Thema allein, sondern an seinen Aufsatz des gleichen Titels gedacht 
haben. Auf die Verbindung der zweiten Studie mit dem Trauerspiel- 
buch wies er 1926 in einem Brief an Hugo von Hofmannsthal hin: 
Endlich frappierte mich Ihr Brief mit Ihrem Hinweis auf das eigent- 
liche y so sehr versteckte Zentrum dieser Arbeit: die Darlegung uber 
Bild y Schrifi, Musik ist wirklich die Urzelle der Arbeit mit ihren 
wortlichen Anklangen an einen jugendlicben Versuch von drei Seiten 
»Vber die Sprache in Trauerspiel und Tragodie*. Die tie fere Ausfuh- 
rung dieser Dinge wiirde mich freilich aus dem deutschen Sprachraum 
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in den hebr'dischen ftihren mussen y dex, aller Voxsdtze ungeacbtet, bis 
zum heutigen Tage immer noch unbetreten vox mix liegt. (Briefe, 
437 f.) Die friihe Spracharbeit erwahnte Benjamin - in zwei schon 
angefiihrten Briefstellen (s. 877 und 882) - Scholem gegeniiber im Zu- 
sammenhang mit der Exkenntniskxitischen Voxxede zum Trauerspiel- 
buch. Dariiber hinaus wurden Satze aus der Spracharbeit in den letz- 
ten Teil des Trauerspielbuches wortlich ubernommen. - Zu den Kei- 
men des Buches zahlt weiter eine Arbeit »£/ mayox monstxuo los 
celos* von Caldexon und »Hexodes und Mariamne« von Hebbel. Be- 
mexkungen zum Pxoblem des histoxischen Dxamas (s. Bd. 2); es handelt 
sich um ein Referat, das Benjamin 191 8 oder 1919, bei der Vorbe- 
reitung seiner Promotion, fur ein Seminar des Literarhistorikers Harry 
Maync anfertigte und aus dem er gleichfalls Motive, aber auch ganze 
Satze in den Uxsprung des deutscben Txauexspiels hiniiberrettete. 
Schliefilich diirfte zu dessen >Vorgeschichte< jener >auflerordentliche 
Aufsatz uber Gryphius< gehort haben, von dem Werner Kraft be- 
richtete, dafi Benjamin ihn ihm vorgelesen habe, »von dem ich nichts 
behalten habe und welcher nun auch verloren ist« (Werner Kraft, 
Spiegel ung der Jugend. Mit einem Nachwort von Jorg Drews, 
Frankfurt a. M. 1973, 7j)> 

Derart - wenn man will: in einer Art umgekehrter Pseudepigraphie, 
ist Benjamin indessen nicht nur mit eigenen Texten verfahren. So 
erinnerte sich Max Rydiner an ein Gesprach, das er 1931 mit Benja- 
min uber das Trauerspielbuch hatte: »Er stellte mir die Frage, ob ich 
das Buch von vorn zu lesen begonnen habe, namlich mit der Einlei- 
tung. Das bejahte ich ihm allerdings, da es meiner Gepflogenheit ent- 
spricht, die Biicher von vorn zu lesen, aber er sagte mir, dafi es das 
Verkehrteste gewesen sei, was ich getan habe, denn die Einleitung 
konne man nur verstehen, wenn man Bescheid wisse in der Kabbala.« 
(Uber Walter Benjamin. Mit Beitragen von Th. W. Adorno u. a., 
Frankfurt a. M. 1968, 25) Ahnlich hat Benjamin sich auch zu Ador- 
no geauftert. Mogen Motive aus der jiidischen Mystik in der Exkennt- 
niskxitischen Voxxede nicht allzu schwer sich dingfest machen lassen - 
so in der Namenstheorie oder in der Theorie von den Sinnstufen der 
Kontemplation, auch wohl in der Unterscheidung einer Sphare des 
Erfragbaren von einer, die nicht erfragbar sei -, Unklarheit herrscht 
bislang uber die Quellen Benjamins, der die kabbalistischen Texte 
nicht lesen konnte. Manches diirfte er dem Buch »Philosophie der 
Geschichte oder uber die Tradition« von Franz Joseph Molitor 
(4 Bde., Munster 1 827-1857) entnommen haben; Benjamin erwarb es 
1917 (s. Briefe, 136) und es »behauptete viele Jahre einen Ehrenplatz 
in seiner Bibliothek« (G. Scholem, in: Uber Walter Benjamin, a. a. O., 
156). Wichtiger war zweifellos, was Benjamin mundlich iiber die 



886 Anmerkungen zu Seite 203-430 

Kabbala von Scholem in den Jahren zwischen 191 5 und 1923 erfuhr, 
in denen beide »sehr engen Umgang« hatten und »einen grofien Teil 
dieser Zeit, vor allem 1918 und 191 9 in der Schweiz« zusammen ver- 
brachten (a. a. O., 133). Nur hatte Scholem damals noch nichts uber 
die judische Mystik publiziert. Die einzige Arbeit Scholems, welche 
bis zu einem bestimmten Grad als >Quelle< Benjamins herangezogen 
werden darf, ist der Vortrag »Der Name Gottes und die Sprachtheo- 
rie der Kabbala«, der zwar erst 1970 entstand, jedoch Gedanken aus- 
fiihrt, die in die Jahre gemeinsamen Philosophierens mit Benjamin 
zuriickreichen (s. G. Scholem, Judaica III. Studien zur jiidischen 
Mystik, Frankfurt a. M. 1973, 7-70). 

Eine weitere, der Forschung bedurftige Frage stellt sich im Zusam- 
menhang des Trauerspielbuches, reicht indessen weit uber es hinaus. 
Scholem hat darauf aufmerksam gemacht, dafi Benjamin sich »auch 
als historischer Materialist [. . .] mit einer Ausnahme intensiv nur mit 
sogenannten >reaktionaren< Autoren wie Proust, Julien Green, Jou- 
handeau, Gide [?], Baudelaire, George« (Ober Walter Benjamin, 
a. a. O., 152) beschaftigt habe. Zumindest in einem Fall scheint auch 
die Befassung mit einem reaktionaren Theoretiker fur Benjamin wich- 
tig geblieben zu sein, als er langst zum Marxismus sich bekannte. Im 
Trauerspielbuch - das nach Benjamins spaterem Selbstverstandnis 
gewifi nicht materialistisch, wenn auch bereits dialektisch (Brief e, 
523) war - wird mehrfach, doch eher beilaufig aus der »PoIitischen 
Theologie« des faschistischen Staatsrechtlers Carl Schmitt zitiert 
(s. 245 f.). Da& diese - durchweg affirmativ gebrauchten - Zitate 
Indiz eines kaum nur Beilaufigen sind, bezeugt bereits ein Lebens- 
lauf, den Benjamin nicht datierte, aber wohl um 1928 schrieb; er 
fafke dort die gemeinsame programmatische Absicht seiner bisheri- 
gen Arbeiten dahin zusammen, im Kunstwerk einen integralen, nach 
keiner Seite gebietsm'dfiig einzuschrankenden Ausdruck der religiosen, 
metapbysischen, politischen, wirtschaftlicben Tendenzen einer Epoche 
zu erkennen: Dieser Versuch> den ich in grofierem Mafistabe in dem 
[. . .] »Ursprung des deutschen Trauerspiels* unternahm, kniipfl 
einerseits an die metbodischen Ideen Alois Riegls in seiner Lebre vom 
Kunstwollen, andererseits an die zeitgenossischen Versuche von Carl 
Schmitt an, der in seiner Analyse der politischen Gebilde einen ana- 
logen Versuch der Integration von Erscheinungen vornimmt, die nur 
scheinbar gebietsmafiig zu isolieren [sind J. (Walter Benjamin, Drei 
Lebenslaufe, in: Zur Aktualitat Walter Benjamins. Aus Anlaft des 
80. Geburtstags von Walter Benjamin hg. von Siegfried Unseld, 
Frankfurt a. M. 1972, 46 f.; s. Bd. 6) Schliefilich existiert ein Brief 
Benjamins an Schmitt, der im folgenden nach einer im Benjamin- 
Archiv vorhandenen Photokopie wiedergegeben wird. 
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Dr. 'Walter Benjamin Berlin-Wilmersdorf, 9, Dez. jo 

Prinzregentenstr. 66 
Sehr geebrter Herr Professor, 

Sie erhalten dieser Tage vom Verlage 
mein Buck »Ursprung des deutschen Trauer spiels*. Mit dlesen Zeilen 
mochte ich es Ihnen nicht nur ankiindigen, sondern Ihnen auch meine 
Freude darUber aussprechen, dap ich es, auf Veranlassung von Herrn 
Albert Salomon, Ihnen zusenden darf. Sie werden sehr schnell bemer- 
ken, wieviel das Buch in seiner Darstellung der Lehre von der 
Souveranitat im 17. Jahrhundert Ihnen verdankt. Vielleicht darf ich 
Ihnen daruber hlnausgehend sagen, daft ich auch Ihren spateren Wer- 
ken, vor allem der »Diktatur« [s. Carl Schmitt, Die Diktatur. Von 
den Anfangen des modernen Souveranitatsgedankens bis zum prole- 
tarischen Klassenkampf, 2. AufL, Miinchen, Leipzig 1928] eine Be- 
statigung meiner kunstphilosophischen Forschungsweisen durch Ihre 
staatsphilosophischen entnommen habe. Wenn Ihnen die Lektiire 
meines Buches dieses Gefiihl verstandlich erscheinen lafit, so ist 
die Absicht meiner Obersendung erfiillt. 

Mit dem Ausdruck besonderer Hochsch'dtzung 
Ihr sehr ergebener 

Walter Benjamin 

Dieser Brief ist denkwiirdig nicht zuletzt durch den Zeitpunkt, zu 
dem er geschrieben wurde: im Dezember 1930 plante Benjamin, ge- 
meinsam mit Brecht, die Herausgabe einer Zeitschrift, die der Propa- 
ganda des dialektischen Materialismus [. . ./ dienen (Briefe, 521) 
sollte; damals bestand fur ihn kein Zweifel daran, daft auch der 
biirgerlichen Intelligenz [. . ./ die Methoden des dialektischen Mate- 
rialismus [. . .) diktiert seien (a. a. O.)*. 

Die Darstellung von Anregungen und Einfliissen, die in den Ursprung 
des deutschen Trauerspiels hineinspielten, hat vor anderen die Bei- 
trage zu erwahnen - um solche handelte es sich -, welche Florens 
Christian Rang zu dem Buch lieferte. Mit Rangs Tod hatte fur Ben- 
jamin das Trauerspielbuch seinen eigentlichen Leser verloren (883), der 
im ersten Stadium der Arbeit fast ein Mitarbeiter gewesen war. Die 
erhaltenen Briefe Benjamins an Rang erlauben den Schluft, daft drei 
Motive - von denen das erste und das letzte durchaus im Zentrum 
des Buches stehen - sich dem avuxpiAooocpEiv Rangs und Benjamins 
verdanken: die Ideenlehre der Einleitung, die Deutung des Nach- 
lebens mittelalterlicher Gedanken im siebzehnten Jahrhundert und 
die Theorie der Tragodie. 

* Schmitt seinerseits hat nach 194$ sich zu einem isolierten Aspekt des Trauerspiel- 
buches von Benjamin gcaufiert: s. C. Schmitt, Hamlet oder Hekuba. Der Einbruch 
der Zeit in das Spiel, Dusseldorf, Koln 1956, 62-67. 
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Am 22. 11. 1923 entwickelte Rang in einem Brief an Benjamin - der 
als Abschrift in Rangs ungedrucktem Tagebuch erhalten blieb - die 
»Aufgabe« einer »Seins-Lehre«, »die die Bewegung leugnet (in dem 
Sinne wie sie das Sein behauptet) und sie transponiert aus der Natur, 
aus den Dingen (einschliefil. der Vernunft-Organisation des Menschen) 
in die Freiheit des Verhaltnisses - des schopfungsmafiigen - von 
Mensch zu Gott«. »In Plato aber erkenne ich« - so fahrt Rang im 
Anschluft an Ausfiihrungen uber den »Ein-Gott« der jiidischen Reli- 
gion fort - »das Grofie, zu der (zu dem) Eins die Einen (die Einsen) 
gesehen zu haben, namlich die Ideen (Ideen-Zahlen). Woran anzu- 
kniipfen ist; denn sie sind die Leiter aus der Zweiheit, aus der Zer- 
zweiung, aus der Bewegung in Stand. Um es so zu sagen: 
1 + 1 >ist< nicht 2, sondern >wird< 2, ist aber 1,1.. Das + -Zeichen 
ist die menschliche Anmafiung, das, was der Mensch dadurch selbst 
in Bewegung gerissen und dem Sein entzogen hat - kraft seiner 
Freiheit (da er der Mensch das Einzige ist, was das Absolute als 
Verhaltnis gesetzt hat - die iibrige Physis wird von dem Menschen 
als apxT) regiert) -, daft er nicht im Verhaltnis zu Gott stand, son- 
dern w i c h in dies selbst in Bewegung Gesetzte doch als seiend zu 
setzen.« (Florens Christian Rang, Tagebuch; Manuskript im Besitz 
von Bernhard Rang, Eutin) Am 9. 12. 1923 formulierte sodann Ben- 
jamin, an den Brief Rangs anknupfend, zum erstenmal jene Ideen- 
lehre, die spater in der Erkenntniskritischen Vorrede ausgefiihrt 
wurde: Was [meine] gegenwdrtige Arbeit betrifft, so ist es seltsam, 
wie sie sett einigen Tagen mich heflig mit eben den Fragen bedrangt, 
welche Dein letzter Brief mir als Deine eigne Auseinandersetzung 
mit den Ideen vorstellte. Jetzt mit Dir von Mund zu Mund dies ver- 
handeln zu konnen, ware mir, der ich ohnehin unter einer gewissen 
Einsamkeit leide in die Lebensverh'dltnisse und Gegenstand meiner 
Arbeit mich gedr'dngt haben, unendlich wertvolL Mich beschafligt 
namlich der Gedanke t wie Kunstwerke sich zum geschichtlichen Le- 
ben verhalten. Dabei gilt mir als ausgemacht, dafi es Kunstgeschidote 
nicht gibt. Wdhrend die Verkettung zeitlichen Geschehens fur das 
Menschenleben beispielsweise nicht allein kausal Wesentliches mit sich 
fuhrt, sondern ohne solche Verkettung in Entwicklung, Reife, Tod 
u. a. Kategorien das Menschenleben wesentlich garnicht existieren 
wiirde, verhalt sich dies mit dem Kunstwerk ganz anders. Es ist set- 
nem Wesentlichen nach geschichtslos. Der Versuch das Kunstwerk in 
das geschichtliche Leben hineinzustellen eroffnet nicht Perspektiven, 
die in sein Inner stes fiibren, wie etwa der gleiche Versuch bei Vol kern 
auf die Perspektive von Generationen und andere wesentliche Schich- 
ten fuhrt. Es kommt bei den Unter suchungen der kurrenten Kunst- 
geschichte immer nut auf Stoff-Geschichte oder Form-Geschichte bin- 
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aus, fur welche die Kunstwerke nur Beisptele, gleichsam Modelle, 
herleihen; eine Geschichte der Kunstwerke selbst kommt dabei garnicht 
in Frage. Sie haben nichts was sie zugleich extensiv und wesentlich 
verbindet: wie eine solche extensive und wesentliche Verbindung in 
der V oiks geschichte das Abstammungsverhaltnis der Generationen 
ist. Die wesentliche Verbindung unter Kunstwerken bleibt intensiv. 
Die Kunstwerke stehen in dieser Hinsicht ahnlich wie die philoso- 
phischen Systeme, indem die sogenannte »Geschichte« der Philosophie 
entweder uninteressante Dogmen- oder gar Philosophen-Geschichte 
ist, oder aber Problemgeschichte, als welche jederzeit die Fuhlung 
mit der zeitlichen Extension zu verlieren und in zeitlose, intensive - 
Interpretation Uberzugehen droht. Die spezifische Geschicht- 
lichkeit von Kunstwerken ist ebenfalls eine solche, welche sich nicht in 
»Kunst geschichte* sondern nur in Interpretation erschliefit. Es treten 
ndmlich in der Interpretation Zusammenhange von Kunstwerken 
untereinander auf, welche zeitlos und dennoch nicht ohne historischen 
Belang sind. Dieselben Gewalten ndmlich, welche in der Welt der 
Offenbarung (und das ist die Geschichte) explosiv und extensiv zeit- 
lich werden> treten in der Welt der Verschlossenheit (und das ist die 
der Natur und der Kunstwerke) intensiv hervor. Bitte verzeihe diese 
durfligen und vorlaufigen Gedanken. Sie sollten mich nur hierher 
leiten, wo ich Dir zu begegnen hoffe: die Ideen sind die Sterne im 
Gegensatz zu der Sonne der Offenbarung. Sie scheinen nicht in den 
Tag der Geschichte, sie wirken nur unsichtbar in ihm. Sie scheinen nur 
in die Nacht der Natur. Die Kunstwerke nun sind definiert als Mo- 
delle einer Natur, welche keinen Tag also auch keinen Gerichtstag 
erwartet, als Modelle einer Natur die nicht Schauplatz der Geschichte 
und nicht Wohnort der Menschen ist. Die gerettete Nacht. Kritik ist 
nun im Zusammenhange dieser Uberlegung (wo sie identisch ist mit 
Interpretation und Gegensatz gegen alle kurrenten Methoden der 
Kunstbetrachtung) Darstellung einer Idee. Ihre intensive Unendlich- 
keit kennzeichnet die Ideen als Monaden. Ich definiere: Kritik ist 
Mortifikation der Werke. Nicht Steigerung des Bewujltseins in ihnen 
(Romantisch!) sondern Ansiedlung des Wissens in ihnen. Die Philo- 
sophie hat die Idee zu benennen wie Adam die Natur urn sie, welche 
die wiedergekehrte Natur sind, zu uberwinden. - Die gesamte An- 
schauung des Leibniz, dessen Gedanke der Monade ich fur die Be- 
stimmung der Ideen aufnehme und den Du mit der Gleichsetzung 
von Ideen und Zahlen beschworst - denn fur Leibniz ist die Dis- 
kontinuitat der ganzen Zahlen ein fur die Monadenlehre entschei- 
dendes Phanomen gewesen - scheint mir die Summa einer Theorie 
der Ideen zu umfassen: die Aufgabe der Interpretation von Kunst- 
werken ist: das creaturliche Leben in der Idee zu versammeln. Fest- 
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zustellen. - Verzeih wenn dies alles nicht verstandlich sein sollte. 
Deine Grundkonzeption hat mich durchaus erreicht. Mir stellt sie sich 
letzten Endes in der Einsicht dar: daft alles menschliche Wissen wenn 
es sich soil verantworten konnen, die Form der Interpretation haben 
muft und keine andere und daft die Ideen die Handhaben feststellen- 
der Interpretation sind. Nun kame es auf eine Lehre von den ver- 
schiedenen Arten von Texten an. Plat on hat im Symposion und 
Timaios den Umkreis der Ideenlehre als den von Kunst und Natur 
abgesteckt; die Interpretation historischer oder heiliger Texte ist viel- 
leicht in keiner bisherigen Ideenlehre vorgesehen. Sollten Dir diese 
Oberlegungen trotz ihrer Durftigkeit die MogHchkeit einer Aufterung 
gew'dhren, so wurde ich mich sehr freuen. Jedenfalls werden wir ein~ 
ander auf diesem Gebiet noch oft begegnen miissen. (Briefe, 321- 
324) Eine Antwort Rangs ist nicht erhaken. Weihnachten 1923 schrieb 
Benjamin ihm: Die andere Bute betrifft meinen letzten Brief uber die 
»ldeen«, in dem ich erstmalig Gedanken skizziert habe, auf die ich im 
Laufe meiner Arbeit vielleicht werde zuriickgreifen miissen. Auch 
diesen Brief mir zu gelegentlicher VerfUgung bereitzuhalten wiirde ich 
Dich bitten. (Briefe, 326) 

Friiher schon, am 18. 11. 1923, hatte Benjamin den Freund ganz un- 
mittelbar um Hilfe gebeten: Meine Arbeit [. . ./ stellt mich gerade 
jetzt vor zwei Probleme, zu denen mir Deine Aufterung uberaus 
wichtig ware. Ich will sie beide hier in aufterster Abbreviatur stellen. 
Das erste betrifft den Protestantismus des 17 ten Jahrhunderts. Ich 
frage mich: woher ruhrt es, daft gerade die protestantischen Dichter 
(die schlesischen Dramatiker war en Protestanten, und zwar nachdruck- 
liche) einen im hochsten Grade mittelalterlichen 
Ideenschatz entfalten: extrem drastische Todesvorstellung, vollige 
Totentanzatmosphare, Auffassung der Geschichte als grofte Tragodie. 
Die Unterschiede vom Mittelalter sind mir wohl gelaufig, allein ich 
frage: wie konnten gerade diese hochst mittelalterlichen Vorsiel- 
lungskreise bannend damals wirken? - Das war die eine Frage. Ein 
Wort von Dir dazu ware mir sehr wesentlich. Ich vermute im Zustand 
des damaligen Protestantismus ware Aufschluft, der mir nicht erreich- 
bar ist, daruber zu finden. Das Zweite betrifft die Theorie der Trago- 
die, Uber die mich zu duftern ich nicht vermeiden kann. Ich wet ft aus 
unsern Gesprachen daft Deine Anschauungen hier (est umrissen sind, 
Weiftt Du einen Weg, auf dem Du sie wenigstens im Wichtigsten 
mir mitteilen konntest. Ich entsinne mich, daft wir uns in dieser Frage 
sehr gut verstanden, leider aber an Einzelheiten (wie das Verhdltnis 
von Tragodie und Prophetic u. a.) nicht mit genugender Klarheit. 
(Briefe, 312) Einem Brief Benjamins vom 26. n. 1923 ist zu entneh- 
men, dafl Rang seinen Bitten sogleich entsprochen hat: Fur Deine 
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Notiz iiber den Protestantismus bin ich Dir sebr dankbar. Sie hat 
mir viel Licht gegeben. An die Tragodientheorie bin ich in den letzten 
Tagen nicht mehr gegangen. (Briefe, 318) Wahrend die Notiz iiber 
den Protestantismus nicht iiberliefert ist, blieben Rangs Mitteilungen 
zur Tragodientheorie erhalten. Es handelt sich dabei um eine Ab- 
schrift aus seinem Tagebuch mit dem Titel »Agon und Theater«; sie 
wurde in der Ausgabe von Benjamins »Briefen« nach dem Original 
im Nachlaft Rangs abgedruckt (s. Briefe, 333). Im Benjamin-Ardiiv 
befindet sich eine in Einzelheiten abweichende Abschrift von Benja- 
mins Hand, die im folgenden wiedergegeben wird. 

Agon und Theater 
Agon kommt vom Totenopfer. Der zu Opfernde darf entlaufen wenn 
er schnell genug. Seitdem iiber blasse Angst vor dem Toten, der den 
Oberlebenden als Opfer heischte, der Glaube wieder siegte daft der 
Tote liebend segne. Oder: nicht der Tote aber ein hoherer Toter noch. 
So wird Agon Gericht des Gottes iiber den Menschen und des Men- 
schen iiber Gott. Das athenisch-syrakusanische Theater ist Agon (vgl. 
das Wort Agonist). Und zwar ein soldier Agon, in dem im Gericht 
gegen Gott ein hoherer Heiland-Gott erbetet wird. Der Dialog ist ein 
Wettreden, d. i. Wettlaufen. Sowohl die beiden Stimmen, die den 
Menschen bezw. den Gott verklagen und entschuldigen wie beider zu 
dem gemeinsamen Ziele, dem zu sie entlaufen. Dieses ist das jiingste 
Gericht iiber Gotter und Menschen. Der agonale Lauf ist auch im 
Theater noch Totenopfer, siehe das Opfer des Archon Basileus. Der 
agonale Lauf ist auch im Theater Gericht, denn er stellt das jiingste 
Gericht vor. Er schneidet das Amphitheater des beliebig zeitlangen 
Wettlaufs entzwei und setzt die raumllche Grenze der Skene. Aus der 
linken Unheilstur laufen die Agonisten hervor. Sie durchlaufen - 
durch das Medium des Chors - sympathetisch das Halbrund der 
Gemeinde um den Opferaltar herum und enden in der Heilstur 
rechts. Als jiingstes Gericht nimmt dieser Wettlauf die mensch-gott- 
liche Vergangenheit in sich, der Lauf vollzieht sich im Bild der den 
Lauf schon vollendet habenden groften Toten. Die Gemeinde aner- 
kennt das Opfer, den Tod, aber dekretiert zugleich den Sieg, so dem 
Menschen wie dem Gott. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 853 

Am 20. 1. 1924 kam Benjamin auf Rangs Aufzeichnung iiber »Agon 
und Theater « zuruck: Der erste Tag, an dem ich, nach langerer Pause 
wieder intensiv von der Literatur fort auf eignen Oberlegungen und 
Gedanken zu meiner Arbeit mich wende, veranlafit mich sogleicb, auf 
Deine Beitrage zu diesen zuriickzugreifen. Und damit, allerdings nur 
erst mittelbar i auf Literatur. Es ist namlich fur mich sehr wichtig, zu 
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erfahren, welcbe Belege fiir eine Herleitung der Tragodie aus dem 
Agon aufier dem Worte Protagonist sicb angeben liefien, und auch ob 
die Deutung jenes Wortes fiir den Schauspieler in Deinem Sinne 
sichergestellt ist. Damit hdngt die weitere Frage zusammen, ob der 
Op fer altar im Mittelpunkt der antiken Buhne, sowie ein altes Lo- 
sungsritual des Entlaufens und um den Altar Herumlaufens wissen- 
scbafllicb kurrente Fakten sind und, falls Du etwa daruber unter- 
ricbtet bist, wie sicb die wissenschafiliche Auffassung dieser Tatbestan- 
de bisher prasentiert hat, falls sie - wie icb fur moglich halte - von 
der Deinigen abweichend gewesen ist. Wichtig ist mir wetter aus 
Deinen Beitragen besonders noch der Schlufisatz der Notiz »Agon 
und Theater* , der en Abschrifl Du mir sandiest. Diesem Scbluflsatz 
mochte ich entnehmen, dap doch der Schlufi der Tragodie von einer 
sichern Sieghafligkeit des Menscbheilgott-Prinzips irgendwie entfernt 
ist und dajS auch da eine Art von non-liquet als Unterton zuruck- 
bleibt. - Ich will ja auf die Theorie der Tragodie (welche wohl oder 
ubel: unsere wird sein miissen) nur im Vorubergehen mich einlassen, 
gerade wegen dieser Kilrze aber mufi ich Prazision erstreben. - Wie 
das Ganze sich ausnehmen wird, wenn es fertig 1st, weifi ich garnicht. 
Nur soviel steht mir fest t dajl ich meine ganze Energie wahrend der 
nachsten Zeit werde kineinlegen miissen. (Briefe, 332) Wenige Tage 
spater, in einem Brief zu Rangs Geburtstag am 28. Januar, drangt 
Benjamin noch einmal: Verzeih, wenn ich sogar in diesen Feiertags- 
brief meinen alltaglichen Philologensorgen Einlafi gewahre. Aber die 
Arbeit brennt nun so unter den Handen t dafi auf einmal alles endlos 
Verschobene auf seiner Erledigung bestekt. Und fiir die Frage des 
griechischen Theaters bin und bleibe ich auf Dich allein angewiesen. 
Mir ware sehr wichtig zu wissen t ob irgendein nachweislicher Zusam- 
menhang, sei es historischer s set es rein sachlicher Art zwischen der 
dianoetischen Dialogform besonders des Sophokles und Euripides 
und dem attischen Gerichtsverfahren besteht und, falls er existieren 
sollte, in welchem Sinne er zu verstehen ware. In der Liter atur fand 
ich daruber nichts, aus eigner Un-Kenntnis kann ich die Frage nicht 
entscheiden und sie liegt doch auf der Hand. (Briefe, 334 f.) Rangs 
Antwort vom 28. 1. 1924 blieb in einer Abschrifl erhalten: »Recht 
hast Du, wenn Du uber den Schlufisatz meiner Aufzeichnung >Agon 
und Theater< schreibst: >Diesem Schluftsatz mochte ich entnehmen, 
dafi doch der Schlufi der Tragodie von einer sicheren Sieghafligkeit 
des Menschheilgottprinzips irgendwie entfernt ist und dafi auch da 
eine Art von non-liquet als Unterton bleibt.< Durchaus ist dies 
meine Meinung. Die jeweils gefundene tragische Losung ist zwar 
Erlosung, aber problematische, im Gebet postulierte, aber nicht so 
realisierte, dafi nicht sie auch wieder einen Zustand setzte, der neuer 
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Losung = Erlosung bedurfte. Oder - in der Gestalt des Wettlaufs 
gesagt -: der erreichte Hellsgott beendet einen Akt, aber ist nicht die 
Endstation der rennenden Seele, ist ein jeweiliges Gnadensdikksal, 
aber nicht die Gewahr, nicht die Voll-Ruhe, nicht das Evangelium 
schlechthin; der Zorn, das Opferheischen, die Seelenflucht vor dem 
Geschick kann immer auch unter ihm neu einsetzen. Daher die antike 
Tri- oder Tetralogie; diese stellt Phasen des erlosenden Laufs dar. 
- Belege fur die Herleitung der Tragodie aus dem Agon besitze ich 
im Sinne von Literaturnotizen keine. Aber aufier dem Wort (Prot) 
Agonist mache ich Dich aufmerksam auf den Thespis- Wagen., den 
car naval, der den Himmels-Umschwung der Gestirne nachfahrt, aber 
nicht in der gesetzten (astrologischen) Ordnung, sondern (in der 
Schaltzeit) in ihrer Auflosung so, dafi hier die Ekstase aus der Angst 
sich vordrangen kann; das freie Wort (dictamen) das Gesetz iiber- 
heben kann; der neue Gott (Dionysos) die alten iiberwinden kann, 
Ich verweise da auf meinen Carneval-Aufsatz [s. Florens Christian 
Rang, Historische Psychologie des Karnevals, in: Die Kreatur 2 
(1927/28), 311-343]. Die Tragodie ist der Bruch 
der Astrologie und also das Entlaufen aus dem Sternlauf- 
Geschick. - Ob unsere archaologische, religionsgeschichtliche Fach- 
wissenschaft davon Kenntnis hat und es auch aus antiken Worten zu 
begninden vermag, dariiber vermag ich Dir leider gar nichts zu sagen; 
ich bezweifle es aber sehr . . . Dagegen wird auch Dir bekannt sein 
(was ja bzgl. der Pyramiden, der babylonischen Stufentempel, der 
gotischen Dome von den Architekten im Einzelnen nachgewiesen ist), 
dafl die Form der sakralen Bauwerke, im Kulturkreis der astrologi- 
schen Religion (der ganz Europa umfafk), die uranische ist: in irgend 
einem Sinne eine Abbildung des Kosmos. Des geschlossenen Schicksals. 
Nun liegt neben dem Circus - der nichts anderes ist wie die bauliche 
Fixierung des Rundlaufs des am Grabe des Herren, d. i. am Altar, 
zum Opfer fur diesen bestimmten Menschen, der von seinem Opfer- 
geschick sich lost, indem er denselben Gott (Ahngott, Heros) im 
Umschwung sich zum H e i 1 gott gewinnt, der ihm als Unheil-, als 
Tod-bringender Gott im Anfang fordernd gegenstand, - ich sage, 
neben diesem Circus, der schon i m Kreise der Astrologie, des 
Schicksals, eine Erlosung anerkannte, liegt der theatralische Halb- 
kreisbau, der aus diesem Kreise einen Ausgang gewahrt. Jener 
Todes- und Lebenslauf des Opfermenschen aber ist auch schon ein 
agon: ein Kampf zwischen Entfliehendem und Verfolgern; wird es 
vollends aber dadurch, dafi er in die Moglichkeit der Freiheit setzt, 
in ihrer Voraussetzung gefiihrt wird. Der i m astrologischen Circus 
zum Altar Gelangte wird zwar nicht geopfert, gehort aber nun dem 
Gott mit seinem Leben als lebenslanglich verhaftet; der aus ihm 
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Entlaufene - im Theater-Halbcircus - ist freier Mensdi. Das aber ist 
der Sinn des griechischen Agon auf seiner nicht-mehr-astrologischen 
Stufe: das Siegbewufksein des Menschtums gegen die hieratische Ver- 
starrung. Ich fiirchte aber, fiir die Entstehungsgesdiichte der Bauform 
des antiken Theaters - des Halbcircus - sind die facharchitektoni- 
schen Studien nodi nicht bis in diese religionswissenschaftlichen Be- 
reiche gedrungen. [Absatz] Deine Anfrage nun in Deinem heutigen 
Brief iiber den Zusammenhang des theatralischen Dialogs, bei Sopho- 
kles und Euripides insbesondere, mit dem attischen Gerichtsverfahren 
kann ich leider audi nur so im Allgemeinen beantworten, ohne posi- 
tive Detailkenntnisse und -Angaben. Der antike Prozefi - der 
Strafprozeft insbesondere - ist Dialog, weil gebaut auf die Doppel- 
rolle von Klager und Beklagtem (ohne Offizialverfahren). Er besitzt 
seinen Chor; teils in den Schwurgenossen (denn z. B. im altkretischen 
Recht traten die Parteien den Beweis mit >Eideshelfern< an, d. h. mit 
Leumundszeugen, die sich - ursprunglich audi mit Waffen im 
Kampf, d. h. im Ordal - fiir die Treue und das Recht ihrer Partei 
verburgten); teils in dem Aufgebot der das Geridit um Erbarmen an- 
flehenden Genossen des Beklagten (vgl. die Apologie des Sokrates von 
Plato); teils endlich in der richtenden Volksversammlung. Dieser Dia- 
log, der ganze Prozefi uberhaupt, ist aber ursprunglich Waffengang, 
Rechts-V erfolgung; der Gekrankte ist hinter dem Kranker mit 
dem Sdiwert her (wobei Civil- und Strafrecht keinen Unterschied 
macht); Recht wird Volksrecht erst aus Selbsthilfe (der Sippe gegen 
die Sippe). Das eigentlich Prozessierte aber, der pro-cessus - und das 
Recht gegen die Rache Abgrenzende - ist die Hereinstellung dieses 
Rechtslaufs in den Lauf der Gestirne. Das >Ding< im germanischen 
Recht - dies aber ist alt-arisch, gilt audi fiir Hellas - kann gehalten 
werden nur von Sonnenauf- bis Untergang; bis die Sonne untergeht, 
mu(5 mit der Verurteilung gewartet werden, weil der Retter, der 
Streithelfer, noch erscheinen konnte. Das >edite Ding< fiigt sich nun 
audi in den Mondlauf; halt sich monatHch (ich glaube, an den Neu- 
monden). Ich bin bzgl. des attisch-romischen Prozesses nicht im Einzel- 
nen orientiert; aber sicher ist audi da der Rechtslauf religios gebandigt 
durch den Gestirnlauf (wobei bestimmte Constellationen >feriae< er- 
geben - Tage, an denen Gericht nicht zu halten ist, u. dergl.)- Aber 
fiir attisdies Recht (dem das romische folgt) ist das Wichtige und 
Charakteristische audi hier der dionysische Durchschlag, der, um mit 
den Worten meines Carneval-Aufsatzes zu sprechen, Triumph der 
Aufierordentlichkeit iiber die Ordentlichkeit - dafi namlidi das 
trunkene, das ekstatische Wort die regulare Verzirkelung des Agons 
durchbredien durfte - dafi die in den Formen unterdriickte Mensch- 
lichkeit (ihrerseits oft in ebenso fast unmenschlichen Formen) wild 
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herausplatzen durfte - dafi ein hoheres Recht aus der Oberzeugungs- 
kraft der lebendigen Rede erwuchs, als aus dem Processus der mit 
Warren oder in gebundenen Wortformeln sich widerstreitenden 
Sippen. Das Ordal wird durch den Logos hier in Freiheit durchbro- 
chen. Dies scheint mir zutiefst die Verwandtschaft zu sein von Ge- 
richtsprozefi und Theater-Drama in Athen. Denn audi das Drama ist 
die dionysisch verlebendigte Mysterienfeier des Sonnenwendlaufs. 
Sophokles und Euripides aber haben dabei kerne grundlegende Bedeu- 
tung; sie sind nur Fortbildner. Die Entwicklung hebt mit Aeschylus 
an.« (Briefe, 335-338) - Rang erlebte die Fertigstellung des Trauer- 
spielbuches nicht: 1924 war er nodi auf Capri mit Benjamin zusam- 
men (s. Briefe, 356, 371), kurz danach starb er in Hohemark im 
Taunus. 

Rang war es audi gewesen, der die personliche Beziehung zwischen 
Benjamin und Hofmannsthal hergestellt hatte (s. 813-818 sowieBd. 2), 
in dessen »Turm« Benjamin die schopferische Probe auf die Analyse 
eines (in der Tat nur dem Oberflachlichen und im Oberflachlichen) 
vergangenen Zustandes des deutschen Dramas (Briefe, 438), die Probe 
eben auf sein Trauerspielbuch gemacht sari. Schon vor dem Beginn 
von dessen Niederschrift heifk es in einem Brief an Rang: Heute 
friih begann ich das Gerettete Venedig 3 das er vor Jahren nach Tho- 
mas Otway gedichtet hat, fur meine Trauerspielabhandlung zu lesen. 
Kennst Du es? (Briefe, 321) 1925, als das Trauerspielbuch abgeschlos- 
sen war, forderte Hofmannsthal von Benjamin ein privates, persbn- 
liches Gutachten uber den »Turm«, eine Umdichtung von Catderons 
»Leben ein Traum*, die er herausbrachte (Briefe, 377); dieses Gutach- 
ten lieferte Benjamin in seinem Brief an Hofmannsthal vom 11. 6. 
1925 (s. Briefe, 384-387, audi Bd. 3, 613-615). Im Anschlufl an die 
Ausfiihrungen uber den »Turm« selbst bezog Benjamin sich direkt auf 
das Trauerspielbuch: £5 ware mir empfindlich> wenn mit diesen weni- 
gen Worten ido etwas Fremdes Ihnen vorgetragen haben sollte, wenn 
die Gedanken meines neuen Buches darin dem Geiste Ihres Werkes 
unziemlich begegnet waren. Id) hoffe t dem ist nicht so und diese Ge- 
danken werden Sie nicht hindern, bei gelegner Zeit einen Blick in das 
Manuscript zu werfen, das Ihnen mit gleicher Post zugeht. (Briefe, 
387) Die Verbindungen sind evident, die zwischen dem Ur sprung des 
deutschen Trauerspiels und Benjamins beiden Besprechungen des 
»Turms« bestehen (s. Bd. 3, 29-33 un< * 98-101). 

Zum Scheitern der Habituation 

Sein Ziel, auf Grund des Trauerspielbuches an der Frankfurter Uni- 
versitat habilitiert zu werden, erreichte Benjamin nicht. »Er hatte 
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damals schon die Beziehung zur Universitat und ihrer Art von Wis- 
senschaftsbetrieb verloren, und das Scheitern des Versuchs, zu dem er 
sich verpflichtet fiihlte, rang ihm, so sehr dessen Umstande ihn er- 
bittern mufiten, doch zugleich einen horbaren Seufzer der Erleichte- 
rung ab, der in seinen Briefen zu spiiren war. Er wufke viel zu gut, 
wie und womit in akademischer Fachphilosophie und akademischer 
Literaturgeschichte gespielt wird. Durch die Riicknahme der Arbeit 
hat er sich aber um die Moglichkeit gebracht, der Druckausgabe ein 
Vorwort voranzuschicken - ich besitze es noch -, das die Schmach 
der Universitat, die sie abgelehnt hat, verewigt hatte. Denn man darf 
wohl sagen, dafi diese Arbeit [. . .] zu den bedeutendsten und bahn- 
brechendsten Habilitationsschriften gehort, die je einer philosophic 
schen Fakultat vorgelegen haben. Ihre Ablehnung, die Benjamin end- 
giiltig auf den Weg des freien Schriftstellers oder besser des >homme 
de lettres* verwies, der sich den Unterhalt mit der Feder verdienen 
mufke, war ein Symbol des Standes der Literaturwissenschaft und 
der Geistesverfassung der Gelehrten in der jetzt oft gepriesenen 
Weimarer 2eit. Noch als alles voriiber war, lange nach dem Zweiten 
Weltkrieg, konnte ein hochgebildeter Vertreter dieser Wissenschaft 
[Erich Rothacker] es sich leisten, iiber das Scheitern dieses akade- 
mischen Versuches den ruchlos-frechen Satz zu Papier zu bringen: 
>Geist kann man nicht habilitieren.<« (G. Scholem, in: Ober Walter 
Benjamin, a. a. O., 146 f.) - Benjamin hatte unter Vorlage zumal 
des Essays uber die Wahlverwandtschaften [. . ./ in Ubereinstim- 
mung mit einem [Frankfurter] Universitatslehrer - dem schon 
erwahnten Germanisten Franz Schultz - sich vorgesetzt, die Arbeit 
Uber das Trauer spiel zu sdhreiben und vorzulegen (Brief e, 399). 
Schultz gab Benjamin die sehr genaue Hoffnung [. . .J - wenn 
au<h nicht das bindende Versprechen - auf Grund einer neuen 
dementsprechenden Arbeit meine Habilitation fur Liter aturgeschichte 
zu befiirworten (Briefe, 376). Von Anfang an sah Benjamin jedoch 
Konflikte zwischen einer Tatigkeit als Privatdozent und dem voraus, 
worum es ihm ging; schon im November 1923 schrieb er: Ich sehe 
- selbst mit Habilitation - keine Moglichkeit meinen Aufgaben 
auch nur halbwegs ungeteilt mich zuwenden zu konnen. (Briefe, 311) 
Audi Politik spielte hinein, und das nicht nur als Antisemitismus, 
der Benjamin eine Habilitation in Heidelberg ungeraten erscheinen 
lieft (s. 871). Als er sich entschlofi, zu Rangs politisch-philosophischer 
Position offentlich, durch die »Zuschrift« zu dessen »Deutscher 
Bauhutte« sich zu bekennen (s. Bd. 4, 791 f.), schrieb er an den 
Freund: Ein Hauptbedenken, das ich v or dem S chr e 1 - 
ben zu beriicksichtigen hatte, war meine schwebende Frankfurter 
Habilitationsangelegenheit. Die Empfindlichkeit einzelner Fakultats- 
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mitglieder in den in Rede stebenden Dingen kann kaum Ubersch'dtzt 
werden. Hinzukam, daft mein besonderer Gonner w eit rechts steht 
und daft gerade in Frankfurt die Schrift wobl unter die Leute kom- 
men diirfte. Icb babe diese Bedenken weniger im Schreiben Uberwun- 
den ah daft id) sie im Abscbicken bei Seite seize. (Briefe, 315 f.) Zu- 
nachst freilich schienen die Habilitatiqnsaussichten in Frankfurt eher 
giinstig zu sein, wie ein Brief vom 5. 12. 1923 zeigt: Meine Frankfur- 
ter Cbancen haben sicb erbeblich gebessert, aber die Zukunfi der Uni- 
versitat 1st Gegenstand skeptiscber Geruchte, die freilich aucb skep- 
tiscb aufzunebmen sind. [Hermann August] Korff ist weg. Die Ange- 
legenbeit ist bereits in einer Fakult'dtssitzung erwahnt worden und es 
bat sicb kein Widerspruch erboben. Man erwartet dort meine Arbeit. 
(Briefe, 319) Noch am 19.2. 1925, kurz bevor Benjamin die Arbeit 
schlieftlich einreichte, heifk es in einem in Frankfurt geschriebenen 
Brief: Die Dinge liegen ni<ht ungunstig: Scbultz ist Dekan; auch sonst 
ist einiges praktiscb gelagert. Vor fast allem t was mit dem gliicklicben 
Ausgang gegeben ware, graut mir: Frankfurt vor an, dann Vorlesun- 
gen, Scbiiler, etc. Dinge, die die Zeit morderisch angreifen, da ohne- 
hin ibre Okonomie nicbt meine starke Seite ist. (Briefe, 373) Am 
6. 4. 1925 jedoch - Schultz hatte die Arbeit inzwischen im Manuskript 
erhalten - hat Benjamin die nicbt unerwartete, dennocb entnervende 
Unzuverlassigkeit der meine Angelegenheit entscbeidenden Instanz 
zu beklagen: Dieser Professor Scbultz, der wissenschaftlicb wenig be- 
deutet, ist ein gewiegter Weltmann, der wabrscbeinlich in mancben 
literariscben Dingen eine bessere Nase bat als junge Cafebaus-Be- 
sucber. Aber mit dieser Afficbe seiner intellektuellen Talmi-Kultur ist 
aucb bereits erscbopfend Uber ibn gebandelt. In jeder andern Hinsicbt 
ist er mittelmaftig, und was an diplomatischem Gescbick ibm eignet, 
wird durcb eine Hasenfuftigkeit paralysiert, die sicb in korrekten 
Formalismus kleidet. (Briefe, 375) Schultz hatte sich nocb vor Einlie- 
ferung der Arbeit zuruckgezogen; er pladierte fiir Astbetik, bei wel- 
cber Sacblage seine Stimme naturlich nicbt ganz so maftgebend bleibt. 
Wie dem nun sei - von einer Habilitation kann nur die Rede sein, 
wenn er mit groftter Verve fur micb eintritt. Wiewobl ein aben- 
teuerlicb genauer A p par at sein Staunen weckte, kann icb das mit 
Gewiftbeit nicbt erwarten. Denn scblieftlich spielt tausenderlei binein, 
und aucb Ressentiment. Wie er dann zu Salomon, sogar mit anstdndi- 
ger Selbstironie dufterte, das einzige, was er gegen micb babe, ware, 
daft icb nicbt sein Scbiiler sei. Die ganze Arbeit kennt bisher nur Sa- 
lomon, der sich denn aucb meiner Ansicbt, daft secbse sicb damit babi- 
litieren kbnnten, nicbt verschlieftt. (Briefe, 376) 
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Der formelle Habilitationsantrag Benjamins datiert vom 12. 5. 1925: 

An die bobe pbilosopbische Fakultat der 
Universitat Frankfurt am I Main 

Der Unterfertigte sucbt hierdurch ergebenst die Habilitation als 
Privatdozent fur das Fach der Astbetik an der Universitat Frankfurt 
al Main nach. 

Walter Benjamin 
Dr pbil 
Frankfurt a/Main 
12 Mai 1 92 $ 
Beilagen 

1) Sechs Abgangszeugnisse der Universitdten Freiburg i. Br., Berlin, 
Miinchen t Bern 

2) Doktordiplom 

3) Fuhrungszeugnis 

4) Lebenslauf 

5) des Gesuchstellers Doktor dissertation »Der Begriff der Kunst- 
kritik in der deutschen Romantik* 

6) des Gesuchstellers »Goethes Wablverwandtscbaften« 

7) des Gesuchstellers Obertragung »Tableaux Parisiens par Cb. Bau- 
delaire* 

8) des Gesuchstellers »Ursprung des deutschen Trauerspiels* als Ha- 
bilitationsschrifl 

9) Erklarung des Kommissars bei der Universitat Frankfurt a/Main 
10) des Gesuchstellers »Schicksal und Charakter« 

Druckvorlage: Manuskript im Archiv der chemaligen philosophisdien 
Fakultat der Johann Wolfgang Goethe-Universitat, Frankfurt a. M. 

Eride Mai scheint Benjamin schon kaum nodi Hoffnung gehabt zu 
haben; er berichtete Scholem: Ich sitze wieder in Frankfurt, in einer 
der ewigen Warteperioden, in welche sicb die hiesige akademische 
Unternehmung gliedert, wenn nicht auflost. Seit einer Woche licgt 
me in for me lies Habilitationsgesuch bei der Fakultat. Meine C banc en 
sind so unerheblich, daft ich mit der Bewerbung bis zuletzt gezogert 
habe. Denn indem die Habilitation fur deutsche Liter aturgeschichte 
mir wegen meiner »Vorbildung« zuletzt und unwiderruflich als un- 
moglich erkldrt wurde, war ich auf » Astbetik* verschlagen und hier 
drohen von neuem die Widerstdnde von [Hans] Cornelius. Denn er 
hat einen Lehrauftrag fur »Allgemeine Kunstwissenschafl* , welche 
mit der Astbetik zusammen in einem Fach rangiert. Dazu kommt die 
Unzuverlassigkeit von Schultz, der sich zwar mir gegenuber keine 
Bio fie geben will und uber die Arbeit einige kurze Worte notgedrun- 
gen hochster Anerkennung fallen liefi, aber auch keine Lust bat, sich 
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anzustrengen. So kann derzeit kein Mensch sagen y was dabei her aus- 
kommt. Ich zdhle in der Fakultdt eine Anzahl wohlwollend neutraler 
H err en, weiji aber niemanden, der die Sache eigentlich fuhren sollte. 
Wird die Sache vorn herein abschldgig beschieden, so weifi ich es in 
wenigen Tagen. Wahrscheinlicher ist, da$ eine Kommission bis Ende 
des Semesters an der Arbeit sitzen wird und ich froh sein mufi, wenn 
es vor den Sommerferien noch zur Entscheidung kommt. FreUich wer- 
de ich wohl unter diesen Umstdnden kaum die ganze Zeit hier sitzen, 
sondern die Wartezeit, wenn irgend moglich in Paris, sonst in Berlin 
abmachen. Die Angelegenheit von welcher Seite ich sie auch sehe, 
bleibt dubios selbst vom materiellen Stand punkt aus. Die eigentliche 
Universitdtskarriere einzuschlagen, liegt mir ferner und ferner, aus 
tausend Griinden, »Asthetik€ ist einer der schlechtesten Starts - z«- 
dem - fiir diese Laufbahn. Und alles was schliefllich absehbar ist, 
sind 1 Bo M monatlicher »Beihilje«. Aber irgend ein Gewicht, das all 
dies schon kaum mehr besafi, hat es wieder er halt en, durch die mi- 
serable Wendung meiner Vermogens- oder vielmehr Einkommensver- 
haltnisse. (Brief e, 379 f.) In demselben Brief, aber mehrere Tage spa- 
ter schrieb Benjamin: Meine Angelegenheiten sind indessen nicht wei- 
ter geruckt. Heute abend durfle sie in einer Fakultatssitzung vorkom- 
men. Meine Hoffnung stimme ich zusehends mehr herab; die Ressort- 
frage liegt zu schwierig. Vor zwei Jahren hdtte ich angesichts dieser 
Lage der Dinge die heftigste moralische Entrusting aufgebracht. 
Heute durchschaue ich den Mechanismus dieser Institution zu sehr urn 
das zu vermogen. (Briefe, 382) Im Hinblick auf einen mdglichen 
Besuch Scholems in Deutschland rrieint Benjamin: Von meiner [Do- 
zentur] verspreche ich - zuhochst - mir eine brennend rote, spate 
Kakteenbliite. Unbeschadet dieser Erwartung aber werde ich wohl 
Ende dieser Woche Frankfurt verlassen, sei es, dafl his dahin eine 
negative Entscheidung fiel, sei es, dafi mein akademischer Astralleib 
die Wanderung durch das Labyrinth der Kommissionsberatungen wird 
antreten mussen, (Briefe, 384) Am n. 6. 1925 schrieb Benjamin aus 
Berlin an Hof mannsthal : Ende des Monats ndmlich werde ich mog- 
licherweise ein weiteres Mai nach Frankfurt fahren. Die Entscheidung 
uber meine akademischen Plane und damit einen, wie auch immer 
bruchigen, Rahmen fur die nachste Zukunft ist dann fdllig. (Briefe, 

Indessen liefi man in Frankfurt sich Zeit. Uber das Procedere der 
Fakuhat wurde Scholem am 21. 7. 1925 informiert: Es wollte zu 
keiner Klarheit uber die schwebenden Angelegenheiten kommen und 
daher vertagte ich Berichte an Dich. Nun ist das soweit: ich hoffe, Du 
bist indessen nicht bose geworden und einige Ausfuhrlichkeit wird 
Dich entschddigen. Zu dieser kann ich im ersten Punkte, dem Abbruch 
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meiner frankfurter Vorhaben, mich allerdings nicbt entschlieflen. E$ 
war alles soweit, daft Anfang Juli meine vierte oder funfle Reise 
dor thin hdtte von statten gehen sollen, als durcb meine Schwieger- 
eltern ein Brief des Romanisten [Matthias] Friedwagner mich erreich- 
te, der nach Wten die ganzliche Aussichtslosigkeit meiner Schritte 
meldete. Die Freundschafl fur meinen Schwiegervater hatte ihn zu 
sondieren veranlafit und da stellte sich denn heraus, dafi die beiden 
alten Kraxen Cornelius und [Rudolf J Kautzsch, der erstere vielleicht 
wohl- der zweite eher ubelwollend von der Arbeit denn doch gar- 
nichts verstehen wollten. Alsbald wandte id) mich an Salomon um 
genauere Auskunfi. Dieser konnte auch nichts ermitteln, als dafi allge- 
mein man zur schleunigsten Rucknahme des Gesuches riete, um die 
offizielle Zuriickweisung mir zu ersparen. Freilich hatte Schultz (als 
Dekan) mir die Versicherung erteilt, solche in jedem Falle mir erspa- 
ren zu wollen. Er liefl nichts von sich hbren. Zu der Annahme, dafi er 
hochst illoyal vorging habe ich triflige Griinde, Alles in allem bin ich 
froh. Die altfrankische Postreise iiber die Stationen der h'tesigen 
Universitat ist nicht mem Weg, - Frankfurt nach dem Tode von 
Rang geradezu die bitterste WUste, Indessen habe ich doch das An- 
suchen nicht zuruckgezogen, da ich willens bin, der Fakult'dt das 
ganze Risiko einer negativen Entscheidung zu uberlassen. Wie die 
Dinge welter verlaufen sollen, ist ganz dunkel. Natilrlich ist eine 
Revision zum Bessern wohl ganzlich ausgeschlossen, trotzdem Litera- 
turgeschichte infolge eimger neuer Veranderungen im Lehrkorper zur 
Zeit sehr schwach besetzt ist. Auch ware fur mich das erste in solchem 
Falle, dafi ich im Winter mich beurlauben lie$e, - Soviet uber das 
letzte Stadium dieser Unternehmung. Mit der Weigerung meiner 
Eltern im Falle einer Habilitierung mich aufzubessern, der Wendung 
zum politischen Denken, dem Tode von Rang ist im vergangenen 
Jahre eine Voraussetzung nach der andern fur diese Unternehmung 
dahinge fallen. Das kann nichts daran andern, dafi eine der art schnode 
Spielerei mit meinen Bemuhungen und Leistungen im Falle ich noch 
heute an dem Projekt hinge mich bis aufs aufierste reizen und erbit- 
tern wurde. Es ist recht beispiellos, dafl eine Arbeit wie die meinige 
in Auftrag gegeben und sodann dergestalt ignoriert wird. Denn - so- 
viet erinnere ich aus dem vorletzten Stadium des Verlaufes, uber den 
ich doch wohl an Dich berichtet habe - es war schlieftlich Schultz, der 
vor der Fakultat sich meiner Habilitation fur »Literaturgeschichte€ 
widersetzte und diese dadurch auf den gegenwartigen Stand hinaus- 
fuhrte. (Briefe, 391-393) Schultz, in seiner Eigenschaft als Dekan der 
philosophischen Fakultat, hatte am 27. 5. 192$ Cornelius - den fiir 
Asthetik zustandigen Fachvertreter - aufgefordert, ein Gutachten 
iiber Benjamins Arbeit zu erstellen. Dieses - das den Herausgebern 
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leider nidit zuganglich war - lag am 7. 7. 1925 vor. Am 27. 7. 1925 
legte sodann Schultz in einem Brief Benjamin nahe, sein Habilitations- 
gesuch zuriickzuziehen; dabei nahm Schultz auf das Gutachten von 
Cornelius ausdriicklich Bezug. Ein Brief Benjamins vom 2. 8. 192J an 
Hofmannsthal charakterisiert die Vorgange: Meine Frankfurter Un- 
ternehmung [ist] inzwischen zum negativen Beschlusse so gut wie 
gediehen und man tr'dgt mir an, freiwillig das Gesuch um Habilita- 
tion zuriickzuziehen. Blicke ich auf den verschlungnen Gang der Din- 
ge zuruck, so habe ich alien Grund der innren und aufiren Uberzeu- 
gung, welche mehr und mehr mir verwehrte, einen Ort fruchtbarer, 
und vor allem, lauterer, Wirkung in der beutigen Universitat zu ach- 
ten, mich zu freuen. Denn wieviel unfruchtbare Entrustung wieviel 
Galle wiirde in jedem andern Falle eine Behandlung, wie man sie mir 
angedeiben lie ft, in mir erweckt haben. [. . .] Gewifi erscheint es wert- 
voll, liegt es nahe, mit der lebendigen Rede vor Jungere treten und 
sie gewinnen zu konnen: aber der Ort an dem das gesdhieht und die 
Auslese der Menschen, die er trifft, ist nicht gleicbgultig. Und so ge- 
wi/l es aufierhalb der Hochschule heute noch keinen gibt, der die 
Fruchtbarkeit des Wirkens gewahrleistet ) so gewifi scheint mir, daft 
die Hochschule selber mehr und mehr die Lauterkeit ihrer Lehrquel- 
len trubt. Gedanken dieser - nur angedeuteten - Richtung sind es, 
die mich verschmerzen lassen, dajl heute und fruher auch eine Inter- 
vention, wie Ihre Gute sie vorsah, in Frankfurt nicht zum Ziele mehr 
gefuhrt hatte. (Brief e, 399 f.) Benjamin zog den Habilitationsantrag 
zuriick. Ob das am 21. 9. 1925 - eine Passage in einem Brief an 
Scholem von diesem Tag mufi nicht unbedingt in diesem Sinn interpre- 
tiert werden (s. Briefe, 404) - geschehen war, ist nicht sicher, aber 
wahrscheinlich. Jedenfalls wurden die von Benjamin eingereichten 
Unterlagen im Oktober 1925 durch die philosophische Fakultat zu- 
riickgeschickt. - Am 5.4.1926 schrieb Benjamin an Scholem uber 
neuere Arbeiten, deren nicht viele entstanden seien: Am erwahnens- 
wertesten die zehnzeilige Vorrede, die ich zum Trauerspielbuch an 
die Adresse der Universitat Frankfurt geschrieben habe und die 
ich zu meinen gelungensten Stiicken zahle. (Briefe, 416) Diese Vor- 
rede zum Trauerspielbuch - deren Datum zweifellos fingiert ist - 
lautet: 

Ich mochte das Marchen vom Dornroschen zum zweiten Male er~ 

zahlen. 

Es schlafl in seiner Dornenhecke. Und dann, nach so und so viel 

Jahren wird es wach. 

Aber nicht vom Kufl eines glucklichen Prinzen. 

Der Koch hat es aufgeweckt, als er dem Kuchenjungen die Ohr- 
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feige gab, die, schallend von der aufgesparten Kraft so vieler Jahre, 

dur<h das Schlofi halite. 

Ein schones Kind schldft hinter der dornigen Hecke der folgenden 

Seiten. 

Dafi nur kein Glucksprinz im blendenden Rustzeug der Wissen- , 

schaft ihm nahe kommt. Denn im brautlichen Kufi wird es zu- 

beiflen. 

Vielmehr hat sich der Autor, es zu wecken, als Kuchenmeister selber 

vorbehalten, Zu lange ist schon die Ohrfeige fallig, die sdoallend 

durch die Hallen der Wissenscbaft gellen soil. 

Dann wird auch diese arme Wahrheit erwachen, die am altmodischen 

Spinnrocken sich gestochen hat, als sie, verbotnerweise, in der Rum- 

pelkammer einen Professorentalar sich zu weben gedachte. 

Frankfurt alM, Juli 1925 

Druckvorlage: Brief e, 418 

Am 18. 9. 1926 kam Benjamin, wiederum in einem Brief an Scholem, 
noch einmal auf die Frage einer Vorrede zum Trauerspielbuch zu- 
riick: Die Vorrede dazu macht mir Kummer. Den einzig gangbaren, 
von Dir vorgeschlagenen Weg einer Bemerkung von abschlie Render 
Sachlichkeit, habe ich mir durch den Umstand verschlossen, daft ich 
die Arbeit (wahrscheinlich sehr torichtf) urn der »Ableknung* zu 
entgehen, zuriickzog. Und daher bleibe ich weiter unschlussig, was zu 
tun, we'd ich sie nur sehr ungern ohne ein Wort uber Entstehung und 
Kindheitsschicksal heraus lassen wiirde. (Brief e, 433 f.) Die 1928 er- 
schienene Buchausgabe enthalt keinen Hinweis auf die akademische 
Vorgeschichte der Arbeit. Sie hatte indessen auch eine Nachgeschichte, 
die, nicht ohne Ironie, in derselben Fakultat spielte, welche Benjamins 
Untersuchung refiisiert hatte. Ebendort wurde im Februar 193 1 Ador- 
no fur das Fach Philosophie habilitiert. Nicht nur, daft Adorno in 
seiner Habilitationsschrift sich wiederholt und nachdrucklich auf 
Benjamins Trauerspielbuch bezog, er verfocht auch in seiner Antritts- 
vorlesung einen BegrifT von aktueller Philosophie, in dem er auf weite 
Strecken mit der Erkenntniskritischen Vorrede zum Ur sprung des 
deutschen Trauer spiels sich solidarisierte (s. Th. W. Adorno, Die 
Aktualitat der Philosophie, in: Gesammelte Schriften, Bd. I, hg. von 
R. Tiedemann, Frankfurt a. M, 1973, 325-344). Im Sommersemester 
1932 hieh Adorno in Frankfurt ein Seminar iiber das Trauerspielbuch 
ab (s. die Seminarprotokolle im Benjamin-Archiv, Dokumente; auch 
Briefe, 556 u. 558). Nach seiner Rikkkehr aus der Emigration schlieft- 
lich vertrat er vor der philosophischen Fakultat der Universitat 
Frankfurt die erste Dissertation, die Benjamins Denken gewidmet 
war. 
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Publikationsgescbickte und kritiscbes Echo 

Die Publikationsgeschichte des Trauerspielbuches war gleichfalls kom- 
pliziert und langwierig, ging am Ende jedoch glucklich aus. Am 
22. 12. 1924 teilte Benjamin Scholem mit: Dieses Buch wird nicht bet 
Arthur Scholem gedruckt werden - in der Druckerei von Scholems 
Vater in Berlin war Benjamins Dissertation gedruckt worden - son- 
dern es wird bergestellt von . . . Jacques Hegner. Auch winkt mir 
endlich eine allein angemessene Fraktur. Dies alles, weil ich vor einer 
Woche auf zwei Jahre einen Generalvertrag mit einem hiesigen neu- 
gegrundeten Verlag abgeschlossen babe, fur den ich zugleich das Lek- 
torat (abet obne Verpflichtung und Honorar) ubernehme. [. . ./ Was 
aus diesem Unternehmen werden wird, kann ich nicht ausmachen. 
Aber der Eindruck seines Chefs [Littauer] - er ist zebn Jahre junger 
als ich - gelernten Bucbhandlers, ist nicht ungunstig. (Brief e, 367) 
Im April 1925 glaubte Benjamin nodi, das Manuskript in einigen 
Tagen (884) in die Druckerei geben zu konnen, im Mai aber mufke cr 
Scholem mitteilen: Mein Verleger hat [, . .J, ohne auch nur ein einzi- 
ges Buch zum Erscheinen gebracht zu haben, Bankrott gemacht. 
(Briefe, 380) Gleichzeitig schien eine neue Moglichkeit zumindest zu 
einer TeilverorTentlichung sich geboten zu haben: Der letzte Teil mei- 
ner neuen Arbeit wird unter dem Titel »Konstruktion der Trauer* 
in einem Jahrbuch des Verlages Cassirer, in dem auch meine Kritik 
vom »Geist der Utopie* steht, im Laufe des Sommers erscheinen. 
(Briefe, 380) Auch dieser Plan zerschlug sich. Es war wiederum Hof- 
mannsthal, der schliefilich den Weg zur Publikation bahnte. Ihm sand- 
te Benjamin im Juni 1925 das Manuskript des Trauerspielbuches: 
Ich wurde Sie mit einem Schreibmaschinenexemplar nicht behelligen, 
wenn ich schon entschieden Aussicht auf die Drucklegung hatte. Die 
Technik der gehauflen Zitationen bedarf vielleicht einer Erklarung; 
aber ich mochte mich hier auf den Hinweis beschranken t daft die 
akademische Intention der Arbeit nichts als ein Anlafl, und zwar als 
ein ironisch aufgenommener dieser Schreibart mir gewesen ist. Das 
Manuscript steht zu Ihrer Verfiigung so lange als Sie es wiinschen 
sollten. Dafi ich mit seiner Vbersendung nicht den mindesten Anspruch 
auf Ihre Zeit erheben kann, ist mir, wie Sie mir glauben werden, 
selbstverstandlich bewufit. (Briefe, 387 f.) Schon im Juli konnte Ben- 
jamin liber Hofmannsthals Reaktion an Scholem berichten: Hof- 
mannsthal besitzt einen Abzug meiner Arbeit und hat ihn dem Pro- 
fessor der Germanistik in Wien, [WaltherJ Brecht, mitgeteilt. Dem 
Lehrer eines gewissen Cysarz, der mein unmittelbarer, gelegentlich 
sichtlich befehdeter Vor ganger auf diesem Gebiet der Liter aturge- 
schichte ist. Brecht babe nun die Arbeit mit hochstem Beifall aufge- 
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nommen und set bereit, mit seinem Gutachten bei jedem Verleger fur 
sie einzutreten. Zu dem gleichen erbietet in diesem sehr hitfsbereiten 
und positiven Briefe sich Hofmannsthal. Vielleicht sende ich Dir 
dessen Kopie bet Gelegenheit ein. Er spricht davon, im Tiefsten seiner 
eigenen Versuche von meinen Deduktionen betroffen zu sein, sagt 
sehr viel Schones und Freundliches, nennt das Buck »in vielen Ab- 
schnitten vollig meisterkafi* . (Briefe, 393) Am 2. August dankte Ben- 
jamin Hofmannsthal: Sie deuten t hochverehrter Herr von Hofmanns- 
thal, zugleich Ihre Geneigtheit an, einen Verlag fiir meine Arbeit 
zu interessieren. Diese liegt zur Zeit noch bei Rowohlt in Berlin, an 
den sie mein Freund Franz Hessel als dortiger Lektor empfohlen hatte. 
Bei der Wahl dieses Verlages spielte meinerseits der Gedanke mit, 
eher einen allgemeiner inter essler ten als einen geradezu wissenschafl- 
lichen Verlag im engren Sinne zu gewinnen. Denn die »wissenschafi- 
licbe* Haltung im heutigen Sinn ist ja nicht das Hervortretende 
meines Versuches und unter dem Gesichtspunkt als einem geradezu 
wissenschafllichen Verlage konnte leicht ebendas den Wert der Schrift 
driicken, worin fur mich ihr Interesse liegt. Wie dem nun sei - lhre 
Zeilen werden mich veranlassen, Sie uber den Ausg'ang der Ver hand- 
lung mit Rowohlt zu unterrichten; von Ihrer eignen Stellung zu 
meinem Buch ist Rowohlt, wie ich weifl, mehrfach unterrichtet. 
(Briefe, 400) Dafl Hofmannsthals Stellung zum Trauerspielbuch in 
der Tat Rowohlts Entscheidung mitbestimmte, scheint ein Brief Ben- 
jamins vom 8. 11. 1925 an Hofmannsthal zu bezeugen; dieser hatte in 
der Zwischenzeit dariiber hinaus sich erboten, einen Teilvorabdruck in 
den »Neuen Deutschen Beitragen« zu bringen. Ich bin nicht sicher, 
vermute aber Ihnen mitgeteilt zu haben, daft, vor allem dank Ihrcs 
mafigebenden Urteils das Trauerspielbuch, die Wahlverwandtschafien- 
arbeit und ein Aphorismenhefl von Rowohlt in Verlag ubernommen 
sind. Die beiden ersten sollen planmafiig am 1. M'drz 1926 vorliegen. 
Ich ware sehr glucklick, wenn bis dahin der Vorabdruck des Fursten- 
Kapitels in den »Beitragen* sich ermoglichen lie fie. (8. n. 1925, an 
H. v. Hofmannsthal) Schon vorher, im September, hatte Benjamin 
aus Neapel an Scholem geschrieben: Zwei Stunden bevor ich zur 
Bahn ging habe ich in Berlin einen Vertrag mit dem Verlage Ernst 
Rowohlt unter zeicbnet. Er garantiert mir fur das nachste Jahr ein 
Fixum und bringt: »Ursprung des deutschen Trauer spiels* »Goethes 
Wahlverwandtschaften* » Plaque tie fur Freunde*. Das dritte ist ein 
Aphorismenbuchlein, von dem noch nicht feststeht, ob es seinen ge- 
planten Tit el wird wahrmachen konnen. (Briefe, 403 f.) Uber den 
Vorabdruck in den »Neuen Deutschen Beitragen« heifk es Ende 
Dezember, in einem Neujahrsbrief an Hofmannsthal: Sollte in seinem 
[des neuen JahresJ ersten Drittel, etwa bis Ende Uarz oder Anfang 
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April, es ein neues Heft der »Beitrage« bringen, so wtirde der Abdruck 
meines Melancholiekapitels gewifi ohne Scbwierigkeiten (von Rowohlt 
und von mir) immer noch Vorabdruck werden. (Briefe, 407) Aber 
beide, Vorabdruck und Budiausgabe, zogen sich weiter hin. Zwar 
wurden im Januar 1926 fiir das Barockbuch und die Wahlverwandt- 
schaftenarbeit [. . ./ die Druckproben gemacht (Briefe, 409), doch im 
April hatte Rowohlt [. . .] den Erscheinungstermin meiner Sachen in 
den Herbst (Briefe, 416) verschoben; in einem anderen Brief 1st 
genauer vom Oktober 1926 als Erscheinungsdatum die Rede (s. Briefe, 
429). Im Juni 1926 kam Benjamin dann wieder in einem Brief an 
Hofmannsthal auf den Vorabdruck zuriick: Soeben erbalte ich zu 
meiner Frettde Ihre Karte vom yten. Nun doch noch das Melancholie- 
kapitel mogUcherweise in den »Beitragen« zu sehen, ist mir naturlich 
eine aufierordentlicb schbne Aussicht und sohnt mich mit der verzoger- 
ten Drucklegung bei Rowohlt aus. Diese hat namlich noch nicht be- 
gonnen und wenn die »Beitrage« im Herbst herauskommen s werden 
sie aller Wahrscheinlichkeit nach dem Buche voraussein: wenn nicht 
betrachtlichy so doch immer lange genug, um einen Vorabdruck zu 
rechtfertigen, Er ware auch sicherlich Rowohlt selber so sehr willkom- 
men y dafl er meinem Wunsche, ihm seinerseits entgegenzukommen, 
stattgeben wtirde. (15.6. 1926, an H. v. Hofmannsthal) Weitere 
Terminverschiebungen folgten, sowohl von seiten Hofmannsthals 
wie von denen Rowohlts. Im September 1926 schrieb Benjamin an 
Scholem: Den Erscheinungstermin des Barockbuches, dem ich mir 
allerdings> und ungeduldig t Dich als Leser wunschte, sowie des Wahl- 
verwandtschaftenbuches hat Rowohlt vertragswidrig immer von 
neuem vertagt. Es soil im Oktober eine definitive Festsetzung er- 
folgen. (Briefe, 433) Am 20. 10. 1926 heifk es in einem Brief an 
Siegfried Kracauer: Es ist ja geradezu grotesk, da$ noch immer der 
Druck meiner Arbeiten nicht begonnen ist. Die Verh'dltnisse bei Ro- 
wohlt sind ernst und es drdngt zu einer baldigen Klarung. Rebus sic 
stantibus ist noch immer Hofmannsthal mein verlafilichster Sachwal- 
ter t der mir kurzlich in einem sehr wohltuenden Brief den Druck 
eines Hauptkapitels (iiber die Melancholie) fur das ndchste, nun be- 
vorstehende t Heft seiner Zeitschrift zusagte. (20. 10. 1926, an Sieg- 
fried Kracauer) Hofmannsthal scheint fiir die Budiausgabe sodann 
einen anderen Verlag vorgeschlagen zu haben; Benjamin schrieb ihm 
am 30. Oktober: [Ich J hatte [. . ./ schneller auf Ihren mir so 
hochst wichtigen Vorschlag in der Verlagsangelegenheit geantwortet, 
wenn nicht Rowohlt seit meiner Ruckkehr verreist gewesen ware. 
Nehmen Sie bitte vor allem den herzlichsten Dank fiir das hilfreich 
Ermutigende t das fur mich in ihm liegt. Ich kann im Augenblick, ohne 
Rowohlt nochmals gesprochen zu haben y nicht ganz ins Reine kom- 
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men. Ein letztes Ultimatum in der Sache sdoulde ich ihm nod). (Auch 
spielt mein Wunsch mit, insofern es moglich, meine Sachen alle im 
gleichen Verlage erscheinen zu sehen: mein neues Notizen- oder Apho- 
rismenbuch fande in einen wissenscha ft lichen Verlag nicht leicht Ein- 
gang. Rowohlt dagegen hat es ubernommen). Das Entscheidende aher 
bleibt, dajl das Barockbuch in ein paar Monaten unbedingt vorliegen 
mu$. Kann Rowohlt mir diese bUndige Gewiftheit nicbt geben, so 
wiirde ich mit Dank und Vertrauen den nachsten Schritt Ihrem 
Ermessen anheimgeben. In diesem Sinne bitte danken Sie auch 
[WaltherJ Brecht. (Briefe, 435 f.) Im selben Brief heifk es iiber den 
geplanten Vorabdruck: Da/! der geplante Vorabdruck des Melancho- 
liekapitels nun doch zustande kommen soil freut mich um meinetwil- 
len und als gutes Omen fur den Fort gang der »Beitrage«. Es ist nicht 
schwer, das Kapitel dem Umfang nach den redaktionellen Erforder- 
nissen anzupassen. Wollten Sie die Gtite haben, im gegebenen Augen- 
blick das Manuscript mir zugehen zu lassen, so erhalten Sie es sofort 
mit Strichen zuriick, die das Wesentliche des Gedankenganges und der 
Zitate unangetastet lassen. - Wird es Ihnen nicht als Eitelkeit er- 
scheinen i wenn ich ausspreche y daji am innigsten mich die Wendung 
erfreut hat, in der Sie lobend des Stilistischen Erwahnung tun? Ich 
habe mir dabei viel »Miihe gegeben«, einmal, weil ich nicht anders 
konnte t dann aher ausgehend von der Maxime, dafi einem streng 
durchgefiihrten Minimalprogramm des Stils ein glucklich durchgefiihr- 
tes Maximalprogramm des Gedankens fur gewbhnlich entspricht. 
(Briefe, 437) Kracauer, der Benjamin von einer geplanten Sammlung 
eigener Arbeiten in Buchform berichtet hatte, erfahrt im November 
1926: Wenn es mit der Publikation der meinigen [Arbeiten] wetter 
so retardierend verlauft t werde ich von Gluck sagen konnen, wenn ich 
im nachsten Jahre mit Ihnen zugleich erscheine, (16. 11. 1926, an 
S. Kracauer) Erst wieder im Juni 1927 begegnet in Benjamins Briefen 
das leidige Thema. Er schrieb an Hofmannsthal: Rowohlt hat den 
Gesamtvertrag y den ich mit ihm habe, in ideellen Teilen so rucksichts- 
los verletzt, daji ich mich augenblicklich nicht entschliefien kann, ihm 
das Imprimatur zum Barockbuche zu erteilen. Ich weijl, daj! diese 
ewigen Verschleppungen schliefilich verhangnisvoll werden konnen. 
In kurzem mufi aber die Entscheidung fallen, nach der sich richtet, ob 
ich bei Rowohlt bleibe oder einen anderen Verleger suche. Inzwischen 
erhielt ich vor vielen Wochen die erste Korrektur des Melancholie- 
kapitels in den »Beitragen«. Gleichzeitig mit deren Erledigung ging 
ein langer Brief an Herrn Wiegand ab. (Briefe, 446) Im Juli 1927 
heiftt es: Man stellt mir neuerdings zu Weihnachten meine gesammel- 
ten Werke in Aussicht. Aber ich betrachte das nachgerade als eine 
Privatangelegenheit. (16. 7. 1927, an S. Kracauer) Doch Ende Okto- 
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ber scheint es endlidi Ernst geworden zu sein: Seit meiner Ruckkunfl 
habe ich viel, aber leider vor allem Vieles zu tun. Auch verlangen die 
Biicher, die nun }a wohl Weihnachten vorliegen werden im letzten 
Augenblick ebensoviel technische und bibliographische Umsicht wie 
im ersten. (4, 11. 1927, an S. Kracauer) Im August 1927 war audi 
der Vorabdruck des Melandioliekapitels in den »Neuen Deutschen 
Beitragen« erschienen. Benjamin bedankte sich bei Hofmannsthal: 
Endlich scheint nun, kurz vor Weihnachten, das Trauerspielbuch vor- 
liegen zu sollen. Und jetzt, da ich es gewissermaflen entlasse, darf ich 
Ihnen noch einmal innigen Dank fur den Beistand sagen, den Sie 
mir in einer manchmal beirrenden Wartezeit haben zuteil werden 
lassen. Ich weifi nicht, wo das Buch heute I'dge - beinahe nicht, wie 
ich zu ihm st'dnde — wenn ich nicht in lhnen den ersten, den ver- 
stehendsten, im schonsten Sinne geneigtesten Leser gefunden hatte. 
(Briefe, 452) Bei der Buchausgabe scheint es dann doch noch eine 
letzte Verzogerung gegeben zu haben, wie einem Brief an Kracauer 
zu entnehmen ist: Ich hatte einen unangenehmen Anfall von Gelb- 
sucht. Dazu ham die Zerreifiung alter verniinfiigen Arbeitsdisposi- 
donen durch Korrekturlesen. Rowohlt Ubersturzte auf einmal das 
Tempo und nun zuguterletzt ist doch alles blinder harm und die 
Bucher erscheinen erst am 10. Januar. (21. 12. 1927, an S. Kracauer) 
Endlich - am 30. 1. 1928 - heifk es dann, schwankend zwischen 
Triumph und Resignation, die den Triumph gar nicht mehr auskosten 
kann, in einem Brief an. Scholem: Erblicke in diesem vermutlich 
unabsehbar lang sich gestaltenden Brief den Kettenblitz, dem, ent- 
sprechend der Entfernung des Gewitterherdes vom heiligen Lande, 
nach einigen Tagen ein langhinrollender Donner in Gestalt eines 
gewaltigen Bucher paketes folgt. Moge er ein vollnachtonendes Echo 
in den Berggriinden von Eurer Magnifizenz Haupte find en. Es ging 
schlechterdings nicht an, nochmals zu schreiben, um wieder das Erschei- 
nen meiner Bucher »anzukiinden«. Und bis sie dann beide vor la gen 
ist es glucklich Ende Januar geworden. Jetzt darf ich endlich ein 
schlichtes: »da« sprechen. In Deiner Eigenschafi als Protektor der 
Universit'dtsbibliothek bekommst Du gleichzeitig von beiden Werken 
ein zweites Exemplar und in der nicht geringern des Protektors meiner 
Laufbahn vom Trauerspielbuche ein drittes mit Widmung an Magnes. 
(Briefe, 454) 

Von der Aufnahme meiner Bucher weifl ich noch nichts (Briefe, 457), 
schrieb Benjamin am 30. 1. 1928; am 7.3. 1931 zog er die Bilanz: 
Wie weit gerade eine strenge Beobachtung der echten akademischen 
Forschungsmethoden von der beutigen Haltung des burgerlioh-ideali- 
stischenWissenschaflsbetriebs abfuhrt, darauf hat mein Buch »Vr sprung 
des deutschen Trauerspiels« die Probe gemacht, indem es von keinem 
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deutschen Akademiker irgendeiner Anzeige ist gewilrdigt worden. 
(Brief e, 523) Von den wenigen Rezensionen, welche das Trauerspiel- 
budi erfahren hat, hob Benjamin drei auf (s. Benjamin-Ardiiv, Doku- 
mente) : 

1. Willy Haas: Zwei Zeitdokumente wider Willen [Bespr. Rudolf Borchardt, 
Handlungen und Abhandlungen, Berlin 1928, und Walter Benjamin, Ursprung 
des deutschen Trauerspiels, Berlin 1928], in: Die literarische Welt, 20. 4. 1928 
(Jg. 4. Nr. 16), 1 f. 

2. Werner Milch: Walter Benjamin [Bespr. der Einbahnstrafle und desTrauer- 
spielbuches], in: Berliner Tageblatt und Handelszeitung, Literarische Rund- 
schau, ii. 11. 1928. 

3. Adolf von Grolman: [Bespr.] Walter Benjamin, Ursprung des deutschen 
Trauerspiels, in: Die schone Uteratur 30 (1929), 422. 

Dariiber hinaus sind den Herausgebern die folgenden Rezensionen 
bekannt: 

4. Franz Heinrich Mautner: [Bespr.] Walter Benjamin, Ursprung des deutschen 
Trauerspiels, in: Die Neueren Sprachen 38 (1930), 681—683. 

5. Alexander Mette: [Bespr.] Walter Benjamin, Ursprung des deutschen 
Trauerspiels, in: Imago. Zeitschrift fur Anwendung der Psychoanalyse auf die 
Natur- und Geisteswissenschaften 17 (1931), 536—538. 

6. Kurt Vogtherr: [Bespr.] Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauer- 
spiels, in: Jahresbericht iiber die wissensch aft lichen Erscheinungen auf dem 
Gebiete der neueren deutschen Uteratur (Bibliographic 1928), Neue Folge, 
Bd. 8, 1931, 28 f. 

Bei Haas, Mette und Mautner finden sich immerhin Spuren einer 
Ahnung vom Rang der Benjaminschen Arbeit, solche von Verstand- 
nis fehlen auch bei ihnen weitgehend. Benjamin hatte - entgegen 
seiner allgemeinen Illusionslosigkeit iiber den Wissenschaftsbetrieb - 
durchaus auf ein wissenschaftliches Echo des Trauerspielbuches gewar- 
tet. So erkundigte er sich am 8. 2. 1928 bei Hofmannsthal: Wissen 
Sie, wie Professor [Walt her J Brecbt, dem das Buch zugegangen ist 3 
zum Gedanken einer Anzeige in Hinnebergs Zeitschrift stebt? Kann 
icb die Redaktion veranlassen, ihn durum zu bitten? (s. Briefe, 460; 
s. auch Briefe, 465) In einem Brief vom 23. 4. 1928 an Scholem heifit 
es: Aus dem Auf sat z von Haas, der mit gleicher Post folgt, siebst Du t 
wie mein Herr Redakteur mich zu ehren gedachte und unbeschadet 
einiger hocbst bedenklicber Auslassungen kann man sich diese Rezen- 
sion denn doch gefallen lassen. Gegen Ende scheint sie mir einiges 
sebr Kluge zu sagen. Im ubrigen bat sich fiir das Trauerspielbucb am 
frilbesten Ungarn engagiert. In einer pbilologischen Zeitschrift, die mit . 
Unterstutzung der Akademie der Wissenscbaften berausgegeben wird, 
bat ein mir bisher unbekannter Herr mich ausgezeichnet besprocben. 
Der Herausgeber dieses Organs seinerseits teilt mir mit, dajl er das 



Anmerkungen zu Seite 203-430 909 

Buch in seinen Budapester Vorlesungen bereits empfieblt. Einige ge- 
wichtige Stimmen Ziehen, wie Du weiflt, noch her auf . Darunter die 
des Herrn Richard Alewyn, dessen Votum in der Deutschen Literature 
zeitung zu erwarten steht. Dir wird der Name eben so neu sein wie 
mir, aber hier halt man grofle Stiicke auf ihn. [. . ./ Sehr schon ist es t 
wenn Du an Saxl schreibst oder geschrieben hast. Was Schaeder an- 
geht t so mochte ich am liebsten warten t bis seine Rezension meines 
Buches in der »Neuen Schweizer Rundschau* erschienen ist. Das ist 
dann der gegebene Augenblick, mit einem Briefe hervorzutreten. Um 
auf Cassirer Ein flu fi zu nehmen, wird es dann wohl zu spat sein* 
Aber dafiir sehe ich uberhaupt keinen gangbaren Weg. So bleibt mir 
nichts iibrig als abzuwarten. Bitte schreibe, so wie Du etwas von dort 
erfdhrst. (Briefe, 468-470) Die erwahnte Besprechung aus Ungarn 
war nicht zu bibliographieren; weder Brecht oder Alewyn nodi 
Fritz Saxl, weder Hans Heinrich Schaeder noch Ernst Cassirer haben 
das Trauerspielbuch rezensiert. - Ein unverachtliches Dokument fiir 
den geistigen Zustand der damaligen Germanistik ist vor allem die 
Anzeige von Vogtherr in den offiziosen »Jahresberichten«; sie sei in 
extenso abgedruckt: 

»Das Buch bietet nichts Neues. Auf eine schwer Iesbare >erkenntniskritische 
Vorrede< folgen zwei grofle Abschnitte, die die Darstellung der Tragodien- 
theorie, besonders der deutschen, vom Barock bis zur Gegenwart bringen. 
Verf. setzt sich gewissenhaft mit alien Theoretikern, insbesondere Volkelt, 
Nietzsche und dem Idealismus auseinander. Ungliicklich ist, dafi fiir den Ba- 
rock zwar Aristoteles als unwichtig abgetan wird, daft aber dafiir des Seneca, 
Vondel und anderer kaum Erwahnung getan wird. Ich fand nur Opitz und 
gelegentlich Scahger.« (Kurt Vogtherr, a. a. O.) 

Die einzige Rezension, die Benjamin einen Rang in einer Ordnung 
hat anweisen konnen (21.7. 1928, an S. Kracauer), war Siegfried 
Kracauers Aufsatz »Zu den Schriften Walter Benjamins«, eine Be- 
sprechung des Trauerspielbuches und der Einbahnstrafte, die am 
15.7. 1928 in der » Frankfurter Zeitung« erschien (sie wurde - an 
einigen Stellen verandert - wiederabgedruckt in: S. Kracauer, Das 
Ornament der Masse, Essays, Frankfurt a. M. 1963, 249-255). Ben- 
jamin sandte seine Biicher an Kracauer, dieser scheint ihm den Plan zu 
einer Besprechung mitgeteilt zu haben; darauf antwortete Benjamin am 
15. 2. 1928: Haben Sie [. . ./ vielen Dank fur Ihre freundlichen Zei~ 
ten, die mir den Empfang meiner Biicher bestdtigen. Kommen Sie nach 
Berlin? Ich mochte hinter diesen Satz lieber ein Ausrufungs- als ein 
Fragezeichen setzen. Lockte es Sie die Fufistapfen Ihrer Vorganger auf 
dem kritischen Pfade in meine Schriften sich anzusehen, so wird Ihnen 
mein bis dahin hoffentlich noch anwachsendes Archiv zur Verfugung 
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stehen. Darin finden Sie doch auch heute schon etniges Interessante. 
Abet alle wichtigen Besprechungen stehen noch aus. (15.2. 1928, an 
S. Kracauer) Was nut dem Interessanten gemeint war, ist nicht recht 
klar: moglich, daft einige Anzeigen in Tageszeitungen erschienen 
waren, die heute nicht mehr zu ermitteln sind; wahrscheinlicher, dafi 
Benjamin dabei an die - in einigen Fallen mit kurzen redaktionellen 
Bemerkungen versehenen - Vor- und Nachdrucke aus der Einbahn- 
strafie dachte (s. Bd. 4, 913 (.). ^ n einem etwas spateren Brief bezieht 
Benjamin sich auf Kracauers pseudonym erschienenen Roman »Gin- 
ster« (Berlin 1928): Ich freue mich daruber, dafi Sie das Trauerspiel- 
buch lesen, ja ich konnte begreifen, dajl aus Ginsters Allegorien- 
Kabuse in den Barocksaal> wo meine Sandstein-Geschopfe verstau- 
ben die Tiire nur angelehnt ist. (25. 2. 1928, an S. Kracauer) Im 
Marz 1928 beantwortete Benjamin eine Frage Kracauers nach den 
Umstanden des Scheiterns der Habilitation: Und nun Ihre Anfrage 
wegen des Trauerspielbuches. Es taucht hier wieder auf y wovon wir 
einmal in Neapel sprachen: daft ich torichterweise die Ablehnung 
nicht zu einem offiziellen Akt werden liefi sondern auf Anraten eines 
Referenten mein Gesuch zuruckzog. In dieser Gestalt kann das Fak- 
tum, gewissermafien als ein biographisches, ohne weiteres an die 
Offentlichkeit gelangen. .Nur vertrdgt seine subtile Struktur keine 
Abbreviaturen. [. . ./ Die eminente Schwierigkeit, dieses Buck [die 
»Einbahnstra/!e«] im Zusammenhange mit der Trauerspielarbeit 
anzuzeigen ist mir freilich evident. Und sie ist nur durch eine Kon- 
struktion zu losen, deren Nutzen und Nachteil Sie besser abwagen 
konnen als ich. (16. 3. 1928, an S. Kracauer) Ein letzter Brief Benja- 
mins uber Kracauers Besprechung datiert wenige Tage nach deren 
Erscheinen: Nun habe ich noch einmal die grofie Freude an Ihrer 
Rezension gehabt und will Ihnen das schreiben und Ihnen danken. 
Sie ist unter den vorliegenden die einzige> die nicht nur dies oder 
jenes hat beleuchten und darstellen sondern mir einen Rang In einer 
Ordnung hat anweisen konnen. Und als sollte ihr ein Gliickssiegel 
anhangen ist sie genau an meinem Geburtstag erschienen. Vielleicht 
haben auch Sie einige Stimmen, frankfurter , zu Ihrem Essay zu ho- 
ren bekommen. Hier ist er sehr beachtet word en. Ubrigens war mir 
auch der Leitartikel in dieser Nummer des Liter aturblattes [der 
Frankfurter ZeitungJ wichtig. Er hat die Vermutung bestatigt, da (I 
die fiir unsere Anschauungsweise wichtigsten wissenscha ft lichen Pu- 
blikationen sich mehr und mehr um den Warburgkreis gruppieren und 
darum kann es mir nur um so lieber sein t daft neulich, indirekt, die 
Mitteilung kam t Saxl set intensiv fiir mein Buch interessiert. (21.7. 
1928, an S. Kracauer) 
Auch die Benjamin erwiinschte Verbindung zum Warburgkreis kam 
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nidit zustande. Schon im Oktober 1926 hatte er Hofmannsthal ge- 
schrieben: Vielleicht darf ich neben der Teilnahme von [WaltherJ 
Brecht sp'dter auch auf das Interesse de$ hamburger Kreises urn [Aby] 
Warburg boffen. Jeden falls wurde ich unter seinen Mitgliedern (zu 
denen ich selber keine Beziehungen habe) am ersten akademisch ge- 
schulte und verstandnisvolle Rezensenten zugleich mix erwarten; im 
ubrigen werde ich gerade von Seiten der offtziellen Wissenschafi 
nicht allzuviel Wohlwollen mir erwarten. (Briefe, 438) Am 30. 1. 
1928 berichtete Benjamin Scholem: Dich wird inter essier en, daft 
Hofmannsthal, der wufite, dap mir an einer Verbindung mit dem 
Warburgkreis liegt, vielleicht etwas ubereifrig, das Heft der Beitrage, 
das den Vorabdruck bringt, mit einem Briefe von sich an- [Erwin] 
Panofsky geschickt hat. Diese gute Absicht, mir zu niltzen hat - on 
ne peut plus - echoue (mifigluckt, und wiel). Er schickte mir einen 
kuhlen, ressentimentgeladenen Antwortbrief Panofskys auf diese 
Sendung ein. Kannst Du Dir darauf einen Vers machenf (Briefe, 457) 
Zu Hofmannsthal selbst aufterte Benjamin sich eine Woche spater iiber 
den Vorfall: Ich danke Ihnen fur die Zusendung des befremdenden 
Briefes von Panofsky. Dafl er »von Each* Kunsthistoriker ist, war 
mir bekannt. Ich glaubte aber nach der Art seiner ikonographischen 
Inter essen annehmen zu durfen, er sei ein Mann vom Schlage wenn 
schon nicht vom Ausmafi von Emile Male, jemand t der wesentlichen 
Dingen, auch wenn sie nicht sein Each in seiner ganzen Breite be- 
treffen, Interesse entgegenbringt. Nun bleibt mir nichts als mich, 
meiner unzeitigen Bitte wegen bei Ihnen zu entschuldigen. (Briefe, 
460) 

Trauerspielbud> und Benjamins spdteres ceuvre 

Mit dem Trauerspielbuch war fiir Benjamin der >germanistische Pro- 
duktionskreis< abgeschlossen (s. Briefe, 455). Gleichwohl verfolgte er 
Plane, mit weiteren Arbeiten an das im Ur sprung des deutschen 
Trauerspiels Entwickelte anzukniipfen. Von einem solchen Plan er- 
fuhr Hofmannsthal im Dezember 1925: Ich danke Ihnen herzlich fiir 
Ihre freundlichen Zeilen aus Aussee. Diemal kann ich nicht unmittel- 
bar auf die darin enthaltene Anregung eingehen, meine Gedanken 
iiber Shakespeares Metaphorik Ihnen zu entwickeln. Ich bedaure das 
sehr. Es ist mir, wenn ich eine grower e Arbeit abgeschlossen habe, fiir 
langere Zeit nicht moglich, auf ihren Themen- und Gedankenkreis 
mich zuruckzuwenden und ohne das kbnnte es bei dieser Frage nicht 
abgehen: aus einem Grunde freilich, der nicht danach angetan ist, 
mein Verschieben zu beschonigen. Ich bin im Shakespeare nicht eigent- 
lich zu Hause sondern nur in Abstanden, vereinzelt an ihn herange- 
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treten. Andererseits habe ich }a im Umgang mit Florens Christian 
Rang gelernt, was e$ bedeutet, in ihm heimiscb zu sein und langst 
hatte ich ihm das Thema, das Sie beriihren, wenn er noch lebte, vor- 
getragen. Ich weifi nicht, ob auch hier die Konfrontation von Shake- 
speare und Calderon so aufschlufireich ware, wie sie sonst in vieler 
Hinsicht es ist. Jedenfalls hat Calderon eine blendende Metaphorik, 
die mix von der Shakespeares hochst verschieden scheint: ist dies der 
Fall, so wiirden beide sich gewifi als die bedeutsamen polar en Aus- 
pragungen der barocken Bilderrede zu erkennen geben (Shakespeares 
Bild als »Gleicbnis und Figure der Handlung und des Menschen, das 
Calderonsche als romantische Potenzierung des Redens selber). Aber 
ich mufi fur jetzt damit abbrechen; wenn es zur Ausfuhrung eines 
alten Planes von mir, einen Kommentar zum »Sturm« zu schreiben, 
kame, so stunde Ihre Frage, glaube ich, im Brennpunkt der Darstel- 
lung, (Briefe, 406) - Im Juni 1927 berichtete Benjamin, wiederum 
an Hofmannsthal: Ich denke manchmal an eine Arbeit uber die fran- 
zdsische Tragodie als an ein GegenstUck meines Trauerspielbuches. 
Ursprunglich war mein Plan bei diesem Buche gewesen, das deutsche 
und das franzdsische Trauerspiel in ihrer kontrastierenden Natur zu 
entwickeln. (Briefe, 445 f.) Im August kam Benjamin gegeniiber Hof- 
mannsthal noch einmal auf das Projekt zuruck: In der Tat werde ich 
mit franzosischer Kultur dieses (des XVI, und XVII.) Jahrhunderts 
mich etwas beschafligen, um zu sehen, ob ich einer Arbeit uber die 
franzdsische Tragodie, von der ich Ihnen im letzten Briefe wohl etwas 
andeutete, n'dher trete. (Briefe, 450) Diesen Plan scheint Benjamin 
langer verfolgt zu haben; dabei verschob das Interesse sich allerdings 
von der franzosischen Tragodie auf die Komodie, wie ein Satz in 
einem Lebenslauf von 1928 zeigt: Das zweite Thema, zu dem ich seit 
langem Vorstudien mache, ist die Darstellung der klassischen franzo- 
sischen Komodie als GegenstUck zu meiner Behandlung des deutschen 
Barockdramas. (Walter Benjamin, Drei Lebenslaufe, a. a. O., 47; s. 
Bd. 6) Wahrend ein Kommentar zum »Sturm« sich nur an der einen - 
zitierten - Stelle erwahnt findet, belegt ein Brief aus dem Jahr 1935 
an Werner Kraft, dafi die Arbeit am Passagenwerk die uber das 
franzosische Drama verdrangt hatte. Kraft hatte Benjamin - von 
dessen altem Plan kaum wissend - vorgeschlagen, ein Buch iiber die 
klassische Tragodie Frankreichs zu schreiben; Benjamin antwortete 
mit einem Bericht iiber das Passagenwerk: Fur jetzt kann ich Ihnen 
nur eben den Titel nennen, aus dem Sie er sehen, wie weit dieser 
gegenwartige, meinen Gedankenhaushalt diktatorisch beherrschende 
Gegenstand von der klassischen Tragodie Frankreichs abliegt. Er 
keifit »Paris, die Hauptstadt des neunzehnten Jahrhunderts*. (Briefe, 
659) ~ Auch in anderen brief lichen Aufterungen der dreiftiger Jahre 
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zum Passagenwerk kam Benjamin gelegentlich auf das Trauerspiel- 
buch zuruck, und zwar meistens in einem Zusammenhang, in dem die 
Notwendigkeit erwogen wurde, fiir das neue Werk eine eigene Er- 
kenntnistheorie derart zu entwickeln, wie sie dem alteren in der 
Erkenntniskritischen Vorrede beigescellt worden war. So etwa 1930 
gegeniiber Scholem: Ce que pour mot aujourd'hui semble une chose 
acquise, c'est que pour ce livre ausst bien que pour le »TrauerspieU 
je ne pourrai pas me passer d'une introduction qui porte sur la 
theorie de la connaissance - et, cette fois surtout sur la theorie de 
la connaissance de Vhistoire. (Briefe, 506) 1935 schrieb Benjamin an 
Scholem: Ich weift nicht, wieviel Jahre meine Entwiirfe [zum 
Passagenwerk], die einem Aufsatze fiir den Querschnitt galten, der 
nie geschrieben wurde, zuruckliegen. Ich wurde mid) nicbt wundern, 
wenn es die klassischen neun Jahre w'dren, womit dann die Bogen- 
spannung in der Entstehung de$ Trauerspielbuches ubertroffen wurde, 
wenn dies parts er seiner seits zu Entstehung kame. [. . ./ Im ubrigen 
gebe ich ah und zu der Versuchung nach, in der innern Konstruktion 
dieses Buches Analogien zum Barockbuch mir zu vergegenw'drtigen, 
von dessen auflerer es recht weit abweichen wiirde. [. . .] Wenn 
das Barockbuch seine eigene Erkenntnistheorie mobilisierte, so wiirde 
das im mindestens gleichen Mafie fur die Passagen der Fall sein, wobei 
ich aber weder absehen kann, ob sie eine selbstandige Darstellung 
finden noeh wieweit sie mir gliicken wiirde. Endlich ist der Titel pari- 
ser Passagen verschwunden und der Entwurf heifit »Paris, die 
Hauptstadt des neunzehnten Jahrhunderts* und im stillen nenne id) 
ihn Paris, capitale du XIX* siecle. Damit ist eine wetter e Analogie 
angedeutet: wie das Trauerspielbuch das siebzehnte Jahrhundert von 
Deutschland aus, so wiirde dieses das neunzehnte von Frankreich aus 
aufrollen. (Briefe, 653 f.) Ebenfalls 193 y, in dem Begleitbrief, mit 
dem Benjamin das Memorandum zum Passagenwerk (s. Bd. 5) Ador- 
no sandte, heifit es: Das Expose, das in keinem Punkt meine Kon- 
zeptionen verleugnet, ist natiirlich nod) nicht in alien ihr vollst'dndiges 
Aquivalent. Wie die abgeschlossene Darstellung der erkenntnis- 
theoretischen Grundlagen des Barockbuches ihrer Bewahrung im Ma- 
terial folgte, so wird das auch hier der Fall sein. Damit will ich mich 
allerdings nicht dafur verbiirgen, dap sie auch diesmal in der Form 
eines besondern Kapitels erscheinen wird - se't es am Schlufl, sei es am 
Anfang. Diese Frage bleibt offen. /. . ./ Weiterhin: sehr viel deut- 
licher als in jedem vorhergehenden Stadium des Plans (ja, in mir 
uberraschender Weise) treten die Analogien des Buchs zu dem Barock- 
buch zu tage. (Briefe, 664; s. auch 1224 f. sowie Bd. 5, Einleitung) 
Nicht nur brieflich, auch in seinen Schriften rekurrierte Benjamin wie- 
derholt auf das Trauerspielbuch. Mehrfach wird es in den Aufzeich- 
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nungen und Materialien zum Passagenwerk selbst herangezogen 
(s. Bd. 5). Eines der Zentralpark-Trzgmente grenzt die matenallsusche 
Untersuchung Baudelalres gegen das Verfahren ab, das Benjamin im 
Trauerspielbuch verfolgt hatte (s. 690). Schon 1934 wandte er sich in 
der Rezension eines Buches iiber Jean Paul gegen Mi£verstandnisse, 
welche dessen Autor auf die Benjaminsche Theorie der Allegorie sich 
stiitzen liefien (s. Bd. 3, 422 f.). Frappant mutet der Lakonismus an, 
mit dem in einer Anmerkung zu dem Aufsatz Eduard Fucks, der 
Sammler und der Historiker von 1937 - einer Arbeit, in der Benja- 
min wie in wenigen sonst orthodoxe Positionen des historischen 
Materialismus zu beziehen scheint - eine extrem spekulative Passage 
aus dem Ur sprung des deutschen Trauer spiels zum Beleg materialisti- 
scher Theorie zitiert wird (s. Bd. 2): so als wolle Benjamin seine 1931 
gegebene Charakteristik des Trauerspielbuches revozieren, derzufolge 
dieses gewifi nicht materialised? t wenn auch bereits dialektisch 
(Briefe, 523) sei. 



Von Entwiirfen, Manuskripten und Paralipomena im engeren Sinn 
zum Ursprung des deutschen Trauerspiels ist verhaltnismaftig weniges 
erhalten geblieben. Sowohl Benjamins allgemein, insbesondere bei der 
Abfassung umfangreicherer Texte befolgte Arbeitsweise wie im Fall 
des Trauerspielbuches auch konkrete Hinweise in Briefen machen es 
wahrscheinlich, daE einmal sehr viel mehr Vorarbeiten vorhanden 
waren. Als Benjamin xm August 1929 von seiner Frau sich trennte 
und aus der elterlichen Wohnung in der Delbriickstrafle in Berlin 
auszog, sandte er das Manuskript der Trauer spielarbeit (Briefe, 500) 
- richtiger: e i n Manuskript derselben - als Geschenk an Scholem: 
es ist nicht auszuschlieften, daft damals die iibrigen Materialien ver- 
nichtet worden sind, Zwar wiirde das Benjamins sonstiger Gewohn- 
heit durchaus widersprochen haben, doch lag das Trauerspielbuch 
schlieftlich in dem vom Autor selbst uberwachten und wohl fiir ver- 
bindlich gehaltenen Druck vor, der ein Aufbewahren der Vorstudien 
in diesem Fall fiir Benjamin entbehrlich gemacht haben konnte. 
1. Im Benjamin-Archiv befinden sich sechs Schemata zum Trauerspiel- 
buch; alle stammen aus relativ friihen Stadien der Arbeit. Da(5 ge- 
rade diese Schemata erhalten blieben, ist zweifellos Zufall: die Blatter 
sind in Konvolute mit Manuskripten zu verschiedenen Arbeiten ge- 
raten, die ihrerseits in keinem Zusammenhang mit dem Trauerspiel- 
buch stehen. - Bei den folgenden Abdrucken ist alles von Benjamin 
Gestrichene in geschweifle Klammern { } gesetzt. Diese Streichungen 
bedeuten kaum, dafi die betrerTenden Formulierungen von Benjamin 
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als unhaltbar getilgt wurden; meistens handelt es sich um Brouillons 
und Stichworte, die im weiteren Verlauf der Arbeit ausgeftihrt 
worden sind und deshalb im Schema als >erledigt< gestrichen wurden. 
1.1 Das umfangreichste Schema (M 1 ; zur Siglierung s. »Uberliefe- 
rung«, 955-957) ist wahrscheinlich am friihesten zu-datieren. Durch die 
Erwahnung der Notiz von Rang zum Protestantismus ist andererseits 
Ende November 1923 als Terminus a quo gesichert (s. 890). 

{/ Zur Theorie der Allegorie 

1 Allegorie und Schrift 

2 Allegorie und bildende Kunst 

j Klassifikation und Natur de$ Bedeuteten 
4 Allegorie und Symbol) 

E x c ur $ e 
Liter arhistorische 

Das barocke Schicksalsdrama Calderons (Eifersucht, Leben ein 
Traum, Andacht (?)) 

Die romantiscbe Theorie der Allegorie und das romantische 
Trauer spiel (Alar cos, Werner) 

Der Typus des Intriganten als Vermittlung zum burgerlichen 
Trauerspiel (Melford, Marinelli, Wurm) 

Das Kreaturhafle der barocken Personen und das Schicksal der 
Kreatur im Sturm und Drang 

Die Synthese aller Moment e bet Shakespeare und der gereinig- 
te Charakter des Spielhaflen 

Die mittelalterlichen Momente im Trauerspiel 

Das Trauerspiel als V or form Die Fundierung der neuen Dra- 
menform durch Shakespeare, ihre Bekronung durch Calderon 
Asthetische 

Verjallszeiten und Bewertung 

Klassifikation in der Astheiik 

Pragmatisches Verfahren in Form und Inhalt 

Essentiell historische Bezogenheit des Wesensgehaltes der Werke: 
gegen Modernisierung. Die Einheit aller Antwort niemals Pro- 
blem, sondern - historisches - Phanomen 

Die unlosliche Korrelation zwischen metaphysischen Grundbe griff en 
und Urphanomenen der Kunst. Beide sind allein durch einander 
zu erhellen, sofern die metaphysischen Grundbegriffe der Einheit 
der Antwort gelten und sofern nach der ratio asthetischer Ur- 
phanomene (in Form und Inhalt) gefragt wird. 

»Gegenseitige Erhellung der Kiinste* 

Be griff der »Rettung« fur den Beginn des Schlufitetls 



916 Anmerkungen zu Seite 203-430 

Kulturelle 

{Die Bedeutung des Protestantismus fur das deutsche Trauer- 
spiel und dessert extremen Charakter. Siebe Notiz von Rang,} 

Schemata 
Historische Einftiisse 

Italienisches Sings piel: N Umber ger Schaferspiele und politische 
Aufziige 

Petrarcas Trionfi: passim 

Italienisches Renaissancetrauer spiel: vermutl[ich] identisch mit Se- 
necas Einflufi 

Seneca: Gryphius u.s.w. 

Scudery: Hofmannswaldau (Heldenbriefe) 

Spanisches Drama: gering - Wandertruppen 

Spanischer Roman: Nurnberger (und sonstf) 

Franzosisches Drama: fehlt 

Niederlandisches Drama: Gryphius 
Arten allegorischer Personen 

Gotter des Altertums mittelalterlich 

Naturdinge (und Artefakte) t 

Abstrakta (Tugenden, Laster) mittelalterlich 

Sprachliche und grammatische Personen barock 
Arten des Dramas im :6ten und ijten Jahrhundert 

j) Fastnachtsspiele 

2) Mysterien t Passionen t volksmafiig deutsch 

3) ]esuitendrama t gelehrt lateinisch 

4) Erste niirnberger Schule 

j) Englische Kombdianten (Wanderbuhne) 

6) Haupt- und Staatsaktionen (Wien) 

7) Zweite Schlesische Schule 

8) Protestantisches Schuldrama 

9) Moralitaten (bes[onders] englisch - im Freien gespielt) 
Schicksalsdrama 

Der Fluch oder das Orakel kreattirliche Zeit d. L geschlossne Zeit 

Der bestimmte Zeitpunkt das fixierte Ende 

{Der Traum} der fixierte A us gang 

{Die Geistererscheinung} {Sakularisation des Todes} 

{Das fatale Requisit) Herrschafl der Dinge im geschlossnen 

{Theorie der Tragodie Zeitraum 

Mangelndes Verstandnis fur die Sprache der Tragodie bei Nietz- 
sche I Der Prozefi-Charakter ubersehen 

Der sterbende Sokrates, das Martyrerdrama, die Tragodte I So- 
krates und Antigone 
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Schein und Spiel (apollonisch [sic J und barock) 

Barock und dionysisch (Pathos und Rausch; Trauer als bewufit- 

seindurchwaltetes Pathos) 
Holderlins Tragodieniibersetzungen hesonders »Antigone* hlnsicht- 

lich des Trauerspiels 
(Siehe besondere Aufstellung)} 

Beitr'dge 

Mehrfache Durcbfuhrung bedeutender Themen 



Der Intrigant 



Die Natur 



Das Wissen 



Der Wiiterich 



Der Schwulst 



Die Physis 
Die Liebe 



Gelehrsamkeit 



Das Bose 



j) {zur Haupi- und Staatsaktion} 2) zur 
Theorte der Barocksprache 3) zum Bosen 
(Teufel) 4)V ergeblichkeit der irdischenGe- 
schafligkeit 

{1) zum Konig - als Hof 2) zur Melancho- 
lic als (mittelalterlicb) entwertet) 3) zur 
Sprachtheorie als ossianische Sturmklage 
4) spanisch: Simultaneity {;) zur Geister- 
erscheinung) 

1) zur Melancholie - als barocke Gelehrsam- 
keit 2) zur Allegorie - alsGrund des Bosen 
{1) zum Konigtum 2) zur Melancholie-Ra- 
serei 3) zur acedia- Entscblufiunfahigkeit} 
4) zum Triibsinn - konigliche Unnahbarkeit 

1) PrahlredendesTyrannen 2) Spitzfindig- 
keit des Intriganten und Narren 3) zur 
Sprachtheorie 

{1) rationalistisch mechanische Zerlegung} 

2) martyrologische Zerlegung 

1) Abwesenheit ihrer Erlosungsintention - 
zum Konigtum 2) Primat der weltfremden, 
gewaltsamen in Verstellungen verlornen Geil- 
heit - Melancholie 3) Mangel an Phantasie, 
erst bei Shakespeare erscheint die Liebe - zur 
Kritik 

{1) Grundlage fur die Dramatisierung der 
Geschichte - zum Konigtum 2) Grundlage 
fur das occulte weltferne Forschen - zur Me- 
lancholie) 3) das Bose als Wissen- zur Al- 
legorie 

{1) der Intrigant 2) die melancholiscbe 
Trauer} 3) wesentliche Darlegung unter 
Hinweis auf die Rolle des Narren als des 
*Wissenden* {4) Der Tyrann} 
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Die Kreatur {1) als verniinftiges Tier) 2) seine Sprache 

Simultaneitat 1) Wiederholung der gleichen Situation 

2) Simultaneitat und Doppelliebe 
Die Wiederholung {1) kennzeichnet die Naturwelt des Trauer- 
spiels) 2) kennzeichnet eine Ursache fur das 
taedium vitae des Melancholikers 

Druckvorlage: Benjamin -A rchiv, Ms 1961 

1.2 Ein zweites Schema ist Zum methodiscben Teil iiberschrieben 
(M 2 ). Es ist als ganzes durchgestrichen worden, auflerdem wurde 
eine einzelne Zeile (Ausgang bis Charakteristiken) gesondert ge- 
strichen. Der Text des Schemas findet sich auf der Ruckseite eines 
Blattes mit zwei Konzepten zu Benjamins erstem Brief an Hofmanns- 
thal, der im November 1923 geschrieben wurde (s. 817). - Die er- 
wahnte Einleitung zur Lyrik diirfte der verschollene Text sein, den 
Benjamin fur die geplante Edition der GedJchte Fritz Heinles schrieb 
(s. 763 f.); die Sigle A 151 ist nicht auflosbar, sie konnte sich auf 
Benjamins Exzerptensammlung zum Trauerspielbuch (s. 875) beziehen. 

{Zum methodiscben Teil 

Gegen Einfuhlung 

Die verfuhrerischen Analogien zur Gegenwart i Unzul'dngliche Be- 
stimmtheit des Barocks y bisher 

Die Auseinandersetzung mit Burdachs Polemik gegen Burckbardt, 
Worringer, etc. Die kulturgeschichtlichen Periodenbegriffe, die 
Stilbegriffe, die Gattungsbegriffe sind Ideen. (Einleitung zur Lyrik) 
Methodisches Verhaltnis der metaphysischen Untersuchung zur 
historischen: der umgekehrte Strumpf. Das Kunstwerk y der Stil t 
die Gattung etc als fundamental Fixierung in welcher der religiose 
Gehalt der Perioden sich vernehmbar macht. Die verwerfliche 
Fiktion einer Kontinuitat der Kunstgeschichte. Keine Kunst- 
geschichte. Der Reebok [sic J in jeder tiefen auf Kunst 
gerichteten empiriscben Forschung. Ausfuhrung der Ideenlehre und 
Vorbereitung des Schluflteils. (Realismus im Begriffswesen der 
Geschichte -?-) Gegen den Burdachscben Verismus. Die Fragestel- 
lung mufi methodisch-eng sein } nur dann erschliefit die Antwort alle 
Weite. 

Wesentlichkeit der Kunsttheorie gemafi der Fragestellung 

{Ausgang der Frage von f or malen Charakteristiken) 

Begriff der Rettung: hier der Unterschied der Werktypen A i$i 

Rechtfertigung des Stoffkreises: Scblesiscbe Schule, Nurnberger Scbule t 
Wiener Schule 

Nicht Unterstutzung des »V erstandnisses* Kunsttheorie 
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sondem Verwandlung des Kunstwerks in einen neuen, philosophic 
schen Bereich] 

Druckvorlage: Benjamin -A rchiv, Ms 8j2 

1.3 Ein weiteres Schema (M 3 ) bezieht sidi auf das Melancholie- 
kapitel des ersten sowie auf den zweiten Teil des Trauerspielbuches; 
audi dieses Schema ist als ganzes durchstrichen worden. 

{A Die Melencolia von Durer 
I Wesen der Melancholie 
a Weder Kontemplation von Wahrheit noch von Schonheit 

Dinge der Welt Spleen et Ideal 

b Kontemplation aus dem Wissen - taedium vitae, Barock 
II Das Reich des Bosen 

a Wissen urn Gut und Bose b Einsamkeit c Unendlichkeit 

Hochmut 
d die drei geistigen Wurzeln des Bosen 
B Die Allegorie 

I Wesen der Allegorie 
a geistig nicht lebendig b caput mortuum des Wissens 

die Bilder, Runen> Flaubert 
c die Unordnung d Allegorie und Symbol 
Scbadelstatte> die Stadt 
II Die Laster als Allegorien 

a die Isoliertheit. des absoluten Bosen b seine Schonheit 

c das Bose als Allegorie, der Stern auf dem DUrerscben Bild t 
Unerreichbarkeit des Urbosen. Die Mahnung) 

Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 1878^ 

1.4 und 1.5 Zwei Schemata gelten dem urspriinglich vorgesehenen 
Schluflteil des Trauerspielbuches, der methodische Gedankengdnge 
tiber >Kritik* (884) enthalten sollte, dann aber nicht geschrieben wur- 
de. Die Texte wurden auf die Ruckseiten von zwei schmalen Zetteln 
geschrieben, auf denen Rucklieferungstermine fiir aus der Berliner 
Staatsbibliothek entliehene Bucher gedruckt sind. Das als erstes abge- 
druckte Schema (M 4 ) steht auf einem Zettel mit dem Datum 19.2. 
1924, das zweite (M 5 ) auf einem solchen mit dem Datum 10. 4. 1924. 

Schlufi 
Immer die passende Kategorie zu suchen fiir den vorliegenden Sach- 

gehalt. Das Kunstwerk oder eine Kunstform, 
{Wo kein Sachgebalt, da kein Kunstwerk. Das »Fehlen< weist man 

als Deteriorierung nach. 
Hinweis, dafi Goethe ahnliche Kriterien anlegte.} 
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Gegensatz von Interpretation und Einfiihlung 

Der monadologische Charakter der Kritik. Gegen das Mitsehen des 

Rahmens. Der Gehalt des Kunstwerks historisch; sein Wesen 

ahistorisch; es hat keine Geschichte. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1959 

Schlufl 

I Kritik des Trauerspiels 
II Begriff der Kritik 

a Wahrheitsgehalt und Sachgehalt 
(historisches Wesen derselben - Reservate gegen Croces Gleich- 
setzung von Kritik und Geschichte) 
h Geschichte als Kriterium fur den Bestand des Details 
c Schonheit nur fiir den-Wissenden 
(Gegen Einfuhlung y Verstandnis, Description - Platonisch: Wis- 
sen im ovfxnootov - Description nur in der pragmatischen 
Geschichte am Platz - das descriptive Moment der Einfiihlung 
restlos zu gunsten der pragmatischen Interpretation der Sach- 
gehalte und Formen zu eliminieren - Kategorien dieser Inter- 
pretation: historisch: die Welt ohne Kunst) 
III Theorie der Verfallszeiten 
a Begriff der Rettung 
b das Kunstwollen 
c das Stuckwerk 
(als letztes Wort der Welt -Geschichte - Barbarei - Korrektiv 
der Kunst - Mysteriencharakter des Dramas?) 
Zu Ila ausfiihrliche Theorie des Sachgehalts und Wahrheitsgehalts in 
der Behandlung der Begriff e des Musischen und des Ideals 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1958 

1.6 Sdiliefilich ist ein Manuskriptblatt erhalten geblieben, das sdiema- 
tisdie Aufzahlungen des Vorkommens bestimmter Motive (Trdume, 
Konfliktsmonologe, Monologe vor der Tat und Klagemonologe) in 
den einzelnen Barocktrauersplelen enthalt (M 6 , Benjamin-Archiv, 
Ms i960); auf einen Abdruck dieser Aufzahlungen ist verzichtet 
worden. 

2. Die eigentliche Abfassung des Trauerspielbuches vollzog sich in 
drei Phasen. Zunachst stelhe Benjamin ein Roh- oder Urschrift 
(s. Brief e, 365 u. 372) genanntes Manuskript her (M bzw. M n+1 ), das 
im Dezember 1924 abgeschlossen (Briefe, 365) vorlag. Schon friiher - 
im September 1924 - war Benjamin die Notwendigkeit einer Rein- 
schrift deutlich geworden: Was den Wert der Arbeit angekt, so erlaubt 
erst die schattigere Ausarbeit[ung] einer Reinschrift sowohl ihre Zuge 
reiner auszuarbeiten als auch zu einem eigenen Urteil zu kommen. 
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(Briefe, 354) Von dieser Reinschrift (M n+2 ) hieft es am 19.2. 1925, 
da£ sie zu zwei Dritteln bereits fertig (Briefe, 373) sei. Gleichzeitig 
war die Sdoreibmasdoinenschrifi (T 1 ) begonnen worden (Briefe, 
373); diese wurde nach Benjamins Diktat hergestellt und war spate- 
stens Anfang April 1925 vollendet (s. Briefe, 375). Eines der beiden 
Manuskripte sowie das Typoskript sind verschollen.- Erhalten blieb 
lediglich die Handschrift, welche Benjamin am 4. 8. 1929 Scholem 
schenkte: Im Augenblick da icb in Wolken von Staub unlet einem 
Gebirge von Kisten meine zehn- oder selbst zwanzigjahrige Seflhaftig- 
keit aufgebe und diese Wohnung verlasse, f'dllt mir das Manuskript 
der Trauerspielarbeit in die H'dnde. Es ist nicht schon, vielleicht nicht 
einmal ganz vollstandig. Abet auch das Buch hat seine Fehler, darin 
ist es ihm also zugehorig. Und indent es mit diesen Worten an Deiner 
Scbwelle sich riiuspert und den Staub der Jahre von sich abschuttelt 
nimmst Du es hoffentlich freundlicb auf. (Briefe, joo) Ob es bei 
diesem Manuskript um die Roh- oder die Reinschrift sich handelt, ist 
nicht mit Sicherheit zu entscheiden, doch spricht manches dafur, dafi 
es die Rohschrift ist. Nicht nur hat das erhaltene Manuskript mit 
seinen zahllosen Sofortkorrekturen, Neuansatzen des Textes und 
aufierlich oft weit auseinanderliegenden Textanschlussen mit anderen 
Reinschriften Benjamins keinerlei Ahnlichkeit, vor allem scheint eine 
Aufierung Benjamins, derzufolge das Diktat des Typoskripts eine 
zum grojlen Teil mechaniscbe Arbeit (Briefe* 375) gewesen sei, auf die 
relative Nahe von Reinschrift und Typoskript - dieses diirfte der 
Druckvorlage (T 2 ) bereits. nahe kommen - hinzudeuten: eine Nahe, 
welche das Manuskript im Besitz Scholems im Verhaltnis zur ge- 
druckten Fassung jedenfalls nicht aufweist. 

Das erhaltene Manuskript umfafit 78 Seiten, die im allgemeinen in 
zwei gleich breiten Spalten beschrieben sind. Von den insgesamt 154 
gezahlten Spalten wurden die ersten 148 durchgezahlt, dabei hat 
Benjamin anfangs jede beschriebene Spake gesondert numeriert, spa- 
ter in der Regel nur noch jeweils eine Spake einer Seite, die andere 
jedoch mitgezahk. Die vier Spalten von Seite 74 und Seite 75 sind 
mit 149 beziffert, entsprechen also Spake 149-152; auf der Ietzten 
Seite des Manuskripts stehen zwei, ebenfalls nicht numerierte Spalten, 
also Spake 153 und Spake 154. Seite 1 und Seite 2 sind nur einspaltig 
auf den linken Seiten beschrieben, auf den rechten Spalten sind einige 
Korrekturen und Erganzungen zum Text nachgetragen worden. Von 
Spake 103 und Spake 106 wurden jeweils die unteren zwei Drittel 
sowie von den Spalten 107 und no die oberen Drittel abgeschnitten. 
Von Spake 145 ist nur das obere Drittel beschrieben worden; die 
gegenuberliegende Spake 146 blieb leer, wurde jedoch von Benja- 
min mitgezahk. Von diesen Ausnahmen abgesehen ist das Manuskript 
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bis sehr nahe an alle Rander heran beschrieben. Neben den Sofortkor- 
rekturen finden sich zahlreiche Streichungen, haufig audi Einklamme- 
rungen, gelegentlich durch verschiedene Zeichen gekennzeichnete Um- 
stellungen - diese Korrekturen gehdren einer spateren Arbeitsphase 
an, wahrscheinlich der des Obergangs von der Roh- zur Reinschrift. 
Die Zitatnachweise finden sich in stark abgekurzter Form im Text 
selbst, oft fehlen sie vollig. 

Das Manusknpt stellt eine, obgleich nicht stets, so dock weitgehend 
zusammenhangende oder doch als Zusammenhang zu rekonstruierende 
Niederschrift dar. Der Text des Manuskripts verhalt sich ganz unter- 
schiedlidi zu dem der endgiiltigen Fassung: er weicht in zahllosen 
Formulierungen ab, umfafk eine Reihe zusatzlicher Passagen, belaftt 
seltener solche der Druckfassung ohne Gegenstiicke, disponiert schliefi- 
lich den Text iiber grofte Strecken noch anders. Der Weg von diesem 
Manuskript zur gedruckten Fassung entspricht keineswegs dem vom 
Jula Cohn-Manuskript der Wahlverwandtschaftenarbeit zum Druck 
derselben in den »Neuen Deutschen Beitragen«, eher laftt er dem 
Abstand sich vergleichen, der zwischen der friihen Niederschrift der 
Wahlverwandtschaftenarbeit (M 2 ) und der Reinschrift fur Jula 
Cohn (M 1 ; s. 823 f.) besteht. Die Arbeit, die von dem erhaltenen 
Manuskript des Trauerspielbuches zur Druckfassung fiihrte, ist vorab 
eine am sprachlichen Ausdruck gewesen, daneben finden sich indessen 
auch inhaltliche Revisionen: etwa dieTilgung der BegrifTeOfFenbarung 
und Entelechie, die in der handschriftlichen Version der Erkenntnis- 
kritiscben Vorrede nachdrucklich verwandt werden. Hinzu kommt 
schlieftlich Benjamins Bemiihung um grofkmogliche Transparenz in 
der Konstruktion des Trauerspielbuches. Was dieses in seiner end- 
giiltigen Gestalt auszeichnet - es »ist, trotz sorgfaltigster Architektur 
im grofien, so gebaut, daft jeder der dicht gewobenen und in sich 
undurchbrochenen Abschnitte gleichsam A tern schopft, von neuem 
anhebt, anstatt nach dem Schema des durchlaufenden Gedankengangs 
in den nachsten zu munden« (Th. W. Adorno, Ober Walter Benja- 
min, a. a. O., 37) -, fehlt in der Manuskriptversion noch nahezu 
vollstandig. - Da die Scholemsche Handschrift in der Ausgabe nicht 
abgedruckt werden kann, sei wenigstens an zwei Beispielen ihr Cha- 
rakter dargetan. 

Zunachst mag eine etwas umfangreichere Variante zu einer willkurlich 
gewahlten Passage die innerhandschriftlichen Verhaltnisse demonstrie- 
ren. Zur Darstellung erwies das von Beifiner fiir die Stuttgarter Hol- 
derlin-Ausgabe entwickelte Stufenmodell sich als am besten geeig- 
net*. 

* »£ingeklammerte Ziffern bezeichnen die grofieren St u fen der Entwicklung, inner- 
halb deren weitere, kleinere Abstufungen und Gabetungen durdi eingeklammerte 
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283,20-284,19 Es bis sehen.] Dabei steht durchaus nicht die Bedeutung 
moralischer Sachverhalte fur die Analyse eines Kunstwerkes sondern 
vielmehr ein anderes, (1) oder vie (2) ein doppeltes vielmehr in Frage: 

(1) haben die Handlungen, die Verhaltungsweisen, moralische oder 
unmoralische 

(2) eignet den Handlungen, den V 'erhaltungsweisen, morali$che[n] 
oder unmoralische [n] t 

welcbe ein Kunstwerk darstellt, in Wahrheh eine moralische Bedeu- 
tung auch als Abgebildeten? Und ferner: sind es schlechtweg moralische 
Einsichten, (1) zu d (2) als in welchen zuletzt der Gehalt eines Kunst- 
werkes sicb adaquat ergreifen zu lassen vermag? (1) Selbst Fragen 
(2) Die Bejabung dieser beiden Fragen verleiht der kurrenten Trago- 
dieninterpretation und -theorie wie nichts anderes ihr Geprage. Und 
eben diese Fragen sind es, deren Verneinung 

(1) erst die Spbare zu entdecken veranlafit 

(2) allererst Anlafi gibt zur Bezeichnung jener Spbare t 

in welcber der moralische Gehalt der tragischen Poesie, nicht als ein 
letztes Wort sondern als ein integrales Moment ihres Wahrheitsge- 
haltes formuliert zu werden vermag: die geschichtsphilosophische. 

(1) Diese Verneinung wird> was die erste Frage betrifjt, auf die 
apriorische Einmaligkeit 

(2) Sicberlich ist die (a) Ver (b) Begrundung der ersten Verneinung 
so viel mehr Sdche der Moralphilosophie, als die der zweiten 
Angelegenheit der Kunstphilosophie. 

Dennoch sei sie von beiden angedeutet. 

(1) Was die erste betrifft, so kommt jede (a) Diskussion (b) mora- 
lisch gerichtete Diskussion des Verhaltens [erdichteterj Per- 
sonen [darauf], dafi diese niemals in irgendwelchem Sinne jene 
integrale (a) Notwendigkeit [vielleicht auch Unendlichkeit zu 
lesen] der (b) Einzelheit besitzen, wie sie einzig und , allein 
der physischen Person zukommt. Sie existieren als erdichtete 
eben nur in der Dichtung. 

(2) Es ist, was die erste angekt, soviel klar: erdichtete Personen 
existieren nur in der Dichtung. 



lateinische [. . .] Buchstaben gekennzeichnet sind. Eine (2) kiindigt also an, dafi alles, 
was vorher, hinter der (i) steht, jetzt aufgehoben und gctilgt ist; ebenso hebt [. . .] 
das (b) das (a) [auf]. Die zusammengehorigen Zeichcn stehen, wo es sich nuiit um 
ganz leicht zu ubcrblickende Stufenfolgcn hand eh, genau untcreinander, so daC eine 
Verwirrung ausgeschlossen ist. Dcm Bcnutzer [. . .] sei [. . .] empfohlen, bei jedem 
eine neue Stufe ankundigenden Zeichen den [Satz] wieder ganz von vorn zu lesen 
und dabei die inzwischen ungultig gewordenen Stufcn zu uberschlagen.« (Friedrich 
Beifiner, Vorbemerkungen des Hcrausgebcrs, in: Holderlin, Samtliche Werke [Grofie 
Stuttgarter Ausgabe], Bd. i, z. Halfte, Stuttgart 1947, 319.) 
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Sie sind wie eine gewebte Figur in den Webgrund so als erdichtete in 
das Ganze der Dichtung so verwoben, dafi sie als einzelne aus ihm 
nicht herausgehoben zu werden vermogen. Und darin steht die (1) 
Person (2) menschliche Gestalt der Dichtung, der Kunst schlechtweg, 
anders als die wirkliche. Die kunstlerische Bildung fuhrt, wie sie 
aufierlich einen Stil an sich tragt, innerlich eine unvertilgbare Signatur 
eines bestimmten Weltzustandes, einer bestimmten Weltanschauung 
mit sich t wahrend die Moral den Menschen in jener absoluten Isoliert- 
heit anspricht, in der er mit Gott allein - wie auch immer sonst sozial 
gebunden ist. (Ja t die wahrnehmungsmafiige und in so vieler Hinsicht 
nicht zutreffende Isoliertheit (1) seines physischen Leibes (2) seiner 
physischen Figur hat gerade als Ausdruck eines isolierten Gott- 
gegenuber-Seins ihre einzig untriigerische Bedeutung.) Diese Wirklich- 
keit aber, in welcher der Mensch moralisch betrofjen ist, erscheint vom 
Standpunkt jeder Kunstgestaltung aus als negativ oder sollte dock so 
erscheinen. (Und wenn ein theologischer Verweis gestattet ist, so ist 

(1) das »BildnisverboU von weit tieferem Belang 

(2) der tiefste Belang des »Bildnisverbotes« 

nicht in der Abwehr des Gbtzendienstes zu suchen: das Verbot einer 
Darstellung des isolierten Korpers beugt mit unvergleichlichem (1) 
Nachhalt (2) Nachdruck dem Irrtum vor, als sei jene Sphare abbildbar 
in welcher das moralische Wesen des Menschen existiert.) So viel von 
der Moralphilosophie aus. (1) Die Kunst wiederum kann (2) Die 
Kunst aber kann ihrerseits in gar keinem Sinne es zugestehen, ihre 
Werke in Magazine einer moralischen Kasuistik verwandelt zu sehen 
und im Interesse einer moralischen Auflosung, nicht Bestatigung und 
Explikation der sittlichen Weltordnung das einzelne Dargestellte 
anstatt des Ganzen dieser Darstellung ins Zentrum der Betrachtung 
geruckt zu sehen. 

Druckvorlage: M, Sp. j8f. (Sammlung Scholem) 

Als zweites Beispiel fiir den Text des Trauerspielbuch-Manuskriptes 
wird im folgenden der erste - philosophische - Teil der Erkenntnis- 
kritischen Vorrede wiedergegeben. Benjamin diirfte mit der Nieder- 
schrift im Mai oder Juni 1924 auf Capri begonnen haben (s. Briefe, 
347), Mitte September war diese bereits beendet (s. Briefe, 354); im 
Dezember entschlofi Benjamin sich, die Einleitung vorerst zuriickzu- 
stellen (s. Briefe, 365). Tatsachlich ist dieser Teil der Vorrede beim 
Habilitationsantrag nicht mit eingereicht worden. Er diirfte sowohl 
in der Reinschrift (M n+2 ) wie in der ersten Schreibmaschinenschrift des 
Trauerspielbuches (T 1 ) gefehlt haben und wurde wahrscheinlich erst 
fiir die Druckfassung uberarbeitet. - Die Herausgeber wahlten die- 
sen Text zum Abdruck, weil die Erkenntniskritische Vorrede den 
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wohl esoterischsten Text darstellt, den Benjamin geschrieben hat; 
seine Erstfassung vermag manche Dunkelheiten der endgiiltigen Ver- 
sion aufzuhellen. Deshalb gelangt - anders als bei dem vorigen Bei- 
spiel - der letzte Korrekturstand der eigentlichen Niederschrift selbst 
zum Abdruck. Sowohl die innerhandschriftlichen Varianten - d. h. 
urspriingliche Formulierungen, die sofort korrigiert wurden - wie die 
Spatkorrekturen - Durchstreichungen und Einklammerungen, die 
wahrend der Arbeit an der folgenden Version vorgenommen wur- 
den (s. 922) - bleiben beim Abdruck unberiicksiditigt, um den Text 
iibersehbar zu halten. - In der Druckfassung ersetzen 207,1 bis 
228,28 den theoretischen Teil der Vorrede. 

[Sp.i] / 

Etnlcitung 
I 
Es ist der philosophischen Erkenntnis eigen, mit jeder Wendung von 
neuem vor der Frage der Darstellung zu stehen. Zwar wird sie in ihrer $ 
abgeschlossnen Gestalt Lehre sein, diese Abgeschlossenheit aber ihr zu 
leihen wird nicht in der Gewalt des blofien Denkens liegen. Philoso- 
phische Lehre beruht auf historiscber Kodifikation. So ist sie denn auch 
more geometrico nicht zu beschworen. Wie deutlich auch die Mathema- 
tik belegt, dafi die gdnzliche Eliminierung des Darstellungsproblems, als 10 
welche jede sachlichgemafie strenge Didaktik sich gibt t das Signum 
echter Erkenntnis ist t gleich bundig stellt sich ihr Verzicht auf den Be- 
reich der Wahrheit, den die Sprachen meinen, dar. Was an den philo- 
sophischen Entwurfen Methode ist f das geht nicht auf in ihrem didakti- 
schen Gehalt: Und das besagt nichts anderes, als daft diesen Entwurfen 1$ 
eine Esotherik eignet t die abzulegen sie nicht vermogend sind % die zu 
verleugnen ihnen verboten ist, die zu riihrnen sie richten wtirde. Die 
Alternative der philosophischen Form, welche durch die Begriffe der 
Lehre und der Esotherik bestimmt wird t ist es, welche der abendldn- 
dische Systembegriff ignoriert. Soweit er die Philosophic bestimmt, 20 
droht diese, wo sie der Nachahmung des mathematischen Verfahrens 
entsagt, einem Synkretismus [sich] zu bequemen, der die Wahrheit in 
einem zwischen Erkenntnissen gewobnen Spinnennetz einzufangen 
sucht, als kame sie von draufien hinzugeflogen. Wie wenig ihr ange- 
lernter Universalismus im Stande ist, die didaktische Autoritat der zj 
Lehre zu erretchen, wird deutlicher mit jener zunehmenden Entfernung 
vom mathematisch orientierten Methodenstreit, die mit der Philosophic 
des neunzehnten Jahrhunderts beginnt. Will die Philosophic nicht 
als eine vermittelnde Anleitung zum Erkennen der Wahrheit sondern 
als deren Darstellung^ das Gesetz ihrer Form bewahren, so ist cben 30 
der Obung dieser ihrer Form, nicht aber ihrer Antizipation im System 
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Gewtcht beizulegen. Diese Vbung hat sich in alien Epochen, denen die 
unumschreibliche Wesenheit des Wahren vor Augen stand, in einer 
Propddeutik aufgenotigt, die man mit dem scholastiscben Terminus 

35 des Traktats eben deshalb ansprechen darf, we'd er jenefnj, 
wenn auch latenten Hinweis auf die Gegenstande der Tbeologie ent- 
halty ohne welchen der Wahrheit nicht gedacht werden kann. Den 
esotberischen Charakter des Trakt[atjs erweist nichts triftiger, als der 
Umstand, dafl in ihm die Darstellung die Hauptsache ist. Diese mag 

40 lehrhafl zwar in ihrem Ton sein, ihrer innersten Haltung nach aber 
ist ihr die Bundigkeit einer Unterweisung versagt, welche wie die der 
Lehre am eigner Autoritdt sich zu behaupten vermbchte. Nicht weni- 
ger entrdt sie der Zwangsmittel des mathematischen Beweises. In ihrer 
klassischen Form wird als einzigefsj Bestandstiick einer mehr fast be- 
ts lehrenden als lehrenden Intention das autoritdre Zitat sich einfinden. 
Der Inbegriff aller Methode fur den Traktat ist also Darstellung. Me~ 
thode ist Umweg. Darstellung als Umweg - die methodische [Sp. 2] 
Ordnung des Traktats ware demnach ein Stilprinzip? So durfte in der 
Tat dort formuliert werden, wo Rechenschafi von der eigentumlichen 

jo philosophischen Funktion dieses retardierenden Stils gegeben werden 
kann. Zuvbrderst wird solche Rechenschafi, und immer wieder, darauf 
weisen, dafl jener Ausfall mathematischer Stringenz durch Kunste 
rednerischer Uberfiihrung nirgends einzubringen gesucht wird. Soviel 
auch gerade diese Form der Macht des Wortes verdankt: der gdnzliche 

5j Verzicht auf den unabgesetzten Verlauf der Intention, der das mathe- 
matische Denken kennzeiohnet, ist ihr erstes Merkmal. Mit immer 
neuem Anheben geht der Gedanke ausdauernd auf die Sache selbst 
zuriick. Dieses unabldssige Ausholen ist der eigenste Wellenschlag der 
Kontemplation. Immer ist ihr der Gegenstand selbst ndher als alles 

60 was sie von ihm zu sagen geddchte.* Niemals la fit sie ihn los, um sich 
selbst uberlassen zu sein - das unterscheidet den betrachtenden vom 
grubelnden Geiste - und jeder Gedanke findet sich vor allem am Ge- 
genstand selbst zurecht. Wenn aber der von alien Seiten bedacht 
scheint, verharrt er doch um nichts minder im Zentrum der Aufmerk- 

6s samkeit. Die Kontemplation kennt kein Ende. Dies gilt von ihr nicht 
in dem Sinne, in welchem auch mathematischem Denken es zuzubil- 
ligen ware, dafl seine Gegenstande sich ihm nicht erschopfen, vielmehr 
ist es die einzelne Seite, jede noch so bestimmte Frage von welcher 
Auskunft fiir den Kontemplativen nie abgeschlossen ist. Die fruchtbare 

70 Skepsis, dessen Schule diese Denkart ist, sucht ihren Ursprung nicht in 
dem Eklektizismus der neuem Akademie, sondern in den theologischen 
Vberlieferungen, denen auch dort, wo sie aller Gnosis fernstehen, die 

* In der Anmerkung ist auf Meyersons Analyse des mathematischen Denkens zu 
verweisen. 
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Lehre von Sinnstufen der Dinge, insbesondere freilicb der Worte, ge- 
laufig ist. Indent die Kontemplation diesen Stufen in der Auffassung 
der Dinge nachgeht, empfangt sie den Antrieb ihres unablassigen Aus- 7$ 
holens gleicherweise wie die Rechtfertigung ihrer intermittierenden 
Rhythmik. Denn es gibt keine Ubergange zwischen den Sinnstufen. 
Was sie trennt ist die zunehmende Verfluchtigung der Sachgehalte (der 
Fakten und Worte) in welchen eine inter pretierende Betrachtung das 
Gefafi des Wahrbeitsgehaltes zu erblicken bat. Dieses Gefafi, je glaser- 80 
ner (urn im Bilde fortzufahren) seine Wande sido zeigen, desto stchtba- 
rer der in ihm verscblossene Wabrbeitsgebalt. Es liegt im nacbsten In- 
teresse der folgenden Darlegung, von der pbilosopbiscben Charakte- 
ristik dteser Metbode aus, ibren Inbegrifj wie vorgedacht, als einen 
stiltstischen zu umscbreiben. Dies durfte am deutlichsten in einem s$ 
Bilde geschehen, das von der musivischen Arbeit auszugeben bat. An 
thr fallt vor allem das paradoxe Verhaltnis der mikrologischen Tecb- 
nik zu den oft gewaltigen Mafien ibrer Zeichnung ins Auge. Und dieses 
Moment wird als erstes das Gleicbnis sido zu eigen macben, um in ibm 
es auszusprecben, wie der Wabrbeitsgebalt des Gegenstandes nur bet 90 
genauester Versenkung in die Einzelbeiten des Sadogehaltes sicb fassen 
la fit. Zum zweiten was die Stuckelung des Ganzen in viele willkurlicbe 
Formen angebt, so ist bierin bedeutet zu seben y dafi die Darstellung 
dem groflen Zug der Zeicbnung, der Gedankenfiibrung, nicbt ein]a<h 
folgty vielmebr ibn fast wie aus der Zusammenstellung einzelner und ?j 
ibm sebr dis-[S^. y]parater Gedanken bervortreten lajlt. Nidrts 
konnte machtvoller die transzendente Gewalt set es des Heiligenbildes 
seis der Wabrbeit betonen. Endlich aber ist der Wert dieser Gedanken 
umso entscheidender als sie nicbt unmittelbar an der Grundkonzeption 
sido zu messen vermogen und von ibm bangt der Wert der Darstellung 100 
im gleichen Ma fie ab, wie der des Mosaiks von der Qualitat des Glas- 
flusses. Mosaik wie Traktat geboren in ibrer bocbsten Ausbildung dem 
friiben Cbristentum an. Was ibren Vergleicb ermoglicht ist ecbte Ver- 
wandtschaft. 

Die Scbwierigkeit, welch e solcher Darstellung innewobnt, beweist nur t 10 j 
dafi sie eine eigenbiirtige prosaiscbe Form ist. Denn wabrend der Re- 
dende in Stimme und Mienenspiel die einzelnen Satze auch wo sie an 
sicb selber nicbt stand zu halten vermocbten tragi und sie zu jenem 
oft schwankenden und vagen aber dennoch eindrucksvollen Gedanken- 
gang zusammen fugt, als entwerfe er eine grofi angedeutete Zeichnung no 
in einem einzigen gewaltigen Zuge, ist es der Schrift eigen y mit jedem 
Satze von neuem anzuheben und einzuhalten. Und die kontemplative 
Darstellung hat dem mehr als jede andere zu folgen. Fur sie ist es kein 
Ziel, mitzureifien und zu begeistern. Ibrer selbst ist sie allein dort 
sicher, wo sie in den Stationen der Betrachtung den Leser innezuhalten n$ 



928 Anmerkungen zu Seite 203-430 

notigt, Je grofier ihr Gegenstand, desto abgesetzter jene Betrachtung. 
Diese prosaische Nuchternheit ist diesseits des gebietenden Lebrworts 
die einzige der philosophischen Erkenntnis geziemende Scbreibweise. 
Gegenstand der Philosophie sind die Ideen. Sie sind es zumal in ihrem 

no hier gedachten propadeutischen Stadium. Denn es eignet dem Lehr- 
wort, mit der Einsicht in das Leben dessen Kegel zu verlautbaren, 
wahrertd jede vorbereitende Betrachtung dies als Usurpation der boch- 
sten Autoritdt zu scheuen hatte. Die Darstellung, wenn sie als die 
eigentliche Metbode pbilosophischer Erkenntnis sich bebaupten will, 

us wird Darstellung der Idee sein. [Sp. 4] Wiederum erweist sie als solche 
von derjenigen der Matbematik sicb verschieden. Das pbilosopbiscbe 
Begriffsreich entspinnt sich nicht in der ununterbrochenen Linienfiih- 
rung beweisender Deduktionen, sondern als Terminologie einer Be- 
scbreibung der Ideenwelt. Die Durcbfuhrung derartiger Beschreibun- 

130 gen setzt mit jeder Idee von neuem als eine ursprungliche an. Denn die 
Ideen bilden eine unreduzierbare Vielheit. Die Idee im gedachten 
Sinne ist identisch mit den Wesen, die sich im Bild einer Sonne betrach- 
ten Id fit. Wesenheiten steben zu e'tnander wie Sonnen; sie beriihren 
einander nicht. Vorbedingung jeder tiefen Harmonie in ihrem gegen- 

135 seitigen Verhaltnis ist die unverruckbare Distanz. Und es ist eben das 
eigenste Signum dieser Harmonie, da /I sie nicht als ein Verhaltnis der 
Wesenheiten zueinander (gleichsam in derselben Ebene) sich herstellt, 
sondern als eine prdstabilierte, in hochstem Sinne objektive, die aus 
ihnen hervorgeht wie die Spharenmelodie aus dem Umlauf der Ge- 

140 stirne.[*] Und zwar sind sie [die Ideen J als diese - gleichsam ge- 
zdhlte, eigentlich aber benannte - Vielheit der Betrachtung gegeben. 
Wahrend der Begriff aus der Spontaneitat des Denkens hervorgeht, 
ist die Idee der Betrachtung gegeben. Die Ideen sind ein Vorge[geJb- 
nes. Aus diesem Satze entspringt unmittelbar jene Frage, an welcher 

145 das Verhaltnis jeder bestimmten Philosophie zur Gestalt ihres Ur- 
sprungs als Treue oder Abfall sich entscheidet: Sind die Ideen vor ge- 
geben als Erkenntnis- oder als Seinsgrund der Dinge? Als Erkenntnis- 
grund muflte die Idee relationsbestimmt sein; denn die Erkenntnis ist 
ein Relationsverhaltnis. Erkenntnis ist ein Verhaltnis der Intention zu 

150 den Dingen. Die Idee aber geht in keine Relationsbeziehung ein. Ihr 
ist das Ding von anderer Seite gegenwartig. Jene andere Seite ist nicht 
Erkenntnisgegenstand, besteht jedoch nichtsdestoweniger. Die Relation 
des Gegenstandes zur Erkenntnis bestimmt nicht dessen Wesen [Fehl- 

[*] [Nidit integrierte Passage; wahrsdieinlich hierher gehorende Formulierungsva- 
riante.] Wesenheit des Dinge s ist jeweilen das, was ihm unter Absehung von alien Rela- 
tionen, in welchen es gedacht werden konnte, zukommt. Eine Wesenheit, die sich von 
sich aus als Harmonie zu andern bestimmen mu$te t wurde eben datnit aufhoren, es zu 
sein. 
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scblufl von der wesensbestimmenden Relation]. Fur dessen Wesen ist 
die Idee als Seinsgrund gegenwartig. Die Idee als Seinsgrund grundet 15J 
das Ding durch dessen Anteil an der Idee. Das Sein des Gegenstandes 
lebt vom Sein der Idee. Diese Bestimmung der Idee als Sein defimert 
zugleich die Wahrheit als ein Sein. Dieses ist die eigentumliche Trag- 
weite der Ideenlehre fur den Wabrheitsbegriff. Erst als Sein aber ge- 
winnt die Wabrheit jene letzte metaphysische Bedeutsamkeit, die nach- 160 
driicklicher als alle das platonische System ihr zuspricht. HierfUr ist 
vor allem das Symposion dokumentarisch. Insbesondere enthalt es 
zwei in dieser Hinsicht entscheidende Aussagen: Es entwickelt die 
Wahrbeit - d. i. das Reich der Ideen - als den Wesensgehalt der 
Schonheit. Es erklart die Wahrbeit fiir schon. Die Einsicbt in diese 16$ 
platonische Auffassung vom Verhaltnis der Wahrheit zur Schonheit 
ist nicht allein ein oberstes Anliegen jedes kunstphilosophischen Ver- 
suches sondern fiir die Bestimmung [Sp. 6] des Wahrheitsbegriffes 
selbst von ganz uncrsetzlicher Bedeutung, Insbesondere darj betont 
werden, dafi etne systemlogische Auffassung, welche in diesen S'dtzen 170 
nichts als den altehrwurdigen Entwurf eines Panegyrikus der Philo- 
sophic erblickty damit unwiderruflich vom Gedankenkreis der Ideen- 
lehre sich scheidet. Diese selbst aber stellt vielleicht nirgends deutlicher 
als in den gedachten Behauptungen die Seinsweise der Ideen ins Licht. 
Von diesen bedarf zunacbst die zweite notwendig einer einschranken- 175 
den Erlauterung. Wenn die Wahrheit schon genannt wird, so ist dies 
im Zusammenhange des Symposions zu begreifen, welches die Stufen- 
folge der erotischen Begebrungen beschreibt. Der Eros - so mufi vet- 
standen werden - wird seinem ursprunglichen Bestreben nicht untreu t 
wenn er sein Sehnen auf die Wahrbeit richtet t denn auch die Wabrheit 180 
ist schon. Sie ist es nicht sowohl an sich als fur den Eros. Es waltet 
darin durchaus das gleiche Verhaltnis, welches im menschlichen Lieben 
sich vorfindet. Der Mensch ist schon fur den Liebenden, an sich ist 
er es nicht. Und zwar deswegen, weil an sich sein Leib in einer hohern 
Ordnung als der des Schonen sich dar stellt. So auch die Wahrheit. 18 j 
Schon ist sie so wohl nicht als fiir den der sie sucht. Haflet ein Hauch 
von Relativitat dem an y so ist nicht im entferntesten darum die Schon- 
heit, die der Wahrheit eignen sollte, ein metaphorisches Epitbeton ge- 
worden. Das Wesen der Wahrheit als des sich darstellenden Ideen- 
reiches verburgt es v'telmehr i dafl eben um dieses Momentes der Dar- T 9° 
stellung willen, die Rede von der Scbonbeit des Wahren in ihrem 
Rechte niemals beeintrachtigt zu werden vermag. In der Wahr- 
heit ist dieses darstellende Moment das letzte Refugium der Schon- 
heit uberbaupt. Solange namlich bleibt das Schone antastbar y als es 
sich baar und blojl als solches einbekennen mufi. Sein Schein y der i 9i 
verfuhrerisch ist solange es nichts sein will als es selber, zieht die 
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Verfolgung des Verstandes nach und la fit seine Unschuld einzig da 
erkennen, wo er an den Altar der Wahrheit fluchtet. Dieser Flucht 
folgt [der platonische] Eros, nicht Verfolger sondern liebend derge- 

200 stall, dafi die Schonheit um ihres Schemes willen immer beide fliebt, 
am Furcht den Verstandigen und am Scham den Liebenden. Und 
nur er kann es bezeugen, daft Wahrheit nicht EnthUllung ist, die 
das Geheimnis vernichtet, sondern Offenbarung die ihm gerecht wird. 
Ob Wahrheit dem Schonen gerecht zu werden vermag? Diese Frage 

20 j ist die inner ste im Symposion. Plat on beantwortet sie 3 indent er der 
Wahrheit es zuweist, de[m] Schonen das Sein zu verbiirgen. In diesem 
Sinne also entwickelt er die Wahrheit als den Gehalt des Schonen. 
Nicht aber tritt dieser zu Tage in der EnthUllung, vielmehr erweist er 
sich in einem Vorgang, den man gleichnisweise bezeichnen durfte als 

210 das Aufflammen der in den [Sp. 5, Mitte] Kreis der Ideen eintreten- 
den Hulle, als eine Verbrennung des Werkes, in welcher dessen Form 
zum Gipfel ihrer Leuchtkraft kommt. Das Schone gewinnt aus den 
ldeen seinen Bestand in seiner Darstellung durch Kritik. Nichts macht 
es kenntlicher, wie untersch'tedenen Spharen die Wahrheit auf der 

n j einen, der Gegenstand der Erkenntnis, den man ihr gleichzusetzen sich 
gewbhnt hat, auf der andern Seite angehoren, als die dargelegte Be- 
ziehung von Wahrheit und Schbnheit. Sie enthalt den Schliissel zu 
jenen so viel einfachern aber gleicherweise vernachlassigten Beobach- 
tungen, welche die heterogene Natur von Erkenntnis und Wahrheit zu 

220 belegen vermogen. Unter ibnen ist die augenfalligste jene eigentum- 
liche Aktualitat auch derjenigen alten Systeme der Philosophie, der en 
blofier Erkenntnisgehalt langst die Beziehung zur Wissenschafi einge- 
biifit hat. Die groften Philosophien stellen die Welt in der Ordnung 
der ldeen dar. Es ist nun der Fall die Re gel, daft die begrifflichen 

22 j Prdgungen, mit welchen auf Grund der damaligen wissenschafllichen 
Einsichten, das Weltbild jene[mj Ideenreiche gleichsam eingesenkt 
wurde, langst briichig geworden sind. Nichtsdestoweniger kann in 
jenen Systemen der Entwurf einer Beschreibung der ideenivelt, wie 
[die] E lea ten ihn mit dem kugelformigen Sein, Plat on mit dem Par- 

230 menides, Leibniz mit der Monadologie, Hegel mit der Dialektik liefer- 
ten, seine Giiltigkeit behaupten. Allen diesen Versuchen ist es eigen, 
ihren Sinn auch dann noch zu behaupten, fa sogar oft dann erst hochst 
potenziert zu entfalten, wenn sie statt auf das Wirkliche bezogen wer- 
den auf das Reich der Ideen. Denn als Beschreibung der Ordnung der 

235 ldeen sind diese Gedankenordnungen entsprungen. Und so grofler die 
Intensitat sein mochte, mit der die Denker das Bild des Wir kitchen 
in ihnen zu entwerfen trachteten, desto reicher mufite bei diesem Ver- 
suche eine Begriffsordnung sich ausbilden, [Sp. 7] die fiir den sp'dteren 
Inter pretator der originaren Darstellung der Ideenwelt zu Gute kom- 
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men mufite. [*] [Verweis auf Cohens Einleitung zu »Kants Theorle 240 
der Erfahrung*] - 1st die Obung in einem beschreibenden Entwurfe 
der Ideenwelty dergestalt daft die Welt von selbst in sie einginge und 
sich in sie loste, die Aufgabe des Philosophen > so gewinnt er seine Stel- 
lung in der erhobnen Mitte zwischen dem Forscher und dem KUnstler. 
Der letztere sozusagen entwirfi ein kleines Bild der Ideenwelty und 24J 
eben darum in jeder Gegenwart ein end giil tiger es weil er es als Gleich- 
nis entwirfi. Der Forscher disponiert die Welt zum Eingehen in den 
Bereich der Idee indem er sie von innen her, im Begriffe[,J aufteilt. 
Ihn verbindet mit dem Philosophen das Interesse am Verlassen de[s] 
empirischen Daseins** den KUnstler die Aufgabe der Darstellung. All- 250 
zu nah hat eine landlaufige Aujfassung den Philosophen dem For- 
scher, und auch dem in seiner schlechtesten Erscheinung zugeordnet. 
Die Entfremdung von der Gestalt des KUnstlers [ging] endlich soweit, 
daft [fur J die Schonheit der Darstellung in der Bestimmung der Auf- 
gabe des Philosophen nirgends ein Ort schien. Sache der voraufgehen- x$$ 
den Erorterungen war es, den Begriff des philosophischen Stils, dessen 
wesentlichst[e] Bestandstiicke hier wenigstens verzeichnet seien, von 
Paradoxic zu befreien. Es sind: die Kunst des Absetzens - im Gegen- 
satz zur Kette der Deduktionen; die Ausdauer der Abhandlung - im 
Gegensatz zum Stil des Fragments; die Wiederholung der Motive - 2*0 
im Gegensatz zu[r] erschopfenden Universalitaty die Fulle der Posi- 
tivitatf - im Gegensatz zur Polemik und Negation. [Sp. 3] Die 
Wahrheit t vergegenwdrtigt gleichsam im Reigen der dargestellten 
Ideen, entgeht jeder wie immer geartete[nj Einordnung in den Er- 
kenntnisbereick.[^] Erkenntnis ist ein Haben: ihr Gegenstand selbst 16s 
bestimmt sich dadurchy daft er im Bewufltsein gehabt, innegehabt zu 
werden vermag. Dem so innegehabten ist Darstellung sekundar. Es 
existiert nicht bereits als ein Dargestelltes. Gerade dies aber gilt von 
der Wahrheit. Methodey fiir die Erkenntnis ein Weg t den Gegenstand 
des Innehabens sich zu gewinnen ist fur die Wahrheit Darstellung 270 
ihrer selbst und daher als Form mit ihr gegeben. Diese Form eignet 
nicht einem Zusammenhang im Bewufitsein wie die Methodik der wis- 
senschafl lichen Erkenntnis es tut y sondern einem Sein. Immer wieder 
wird als eine der tiefsten Intentionen der Philosophic in ihrem Ur- 
sprungey der platonischen Ideenlehrey sich der Satz darstellen, dafi der i 7 $ 
Gegenstand der Erkenntnis nicht sich deckt mit der Wahrheit. [Sp. 4] 
Die Erkenntnis namlich ist erfragbar, nicht aber die Wahrheit. Die Er- 

[*] Einleitung zur Arbeit uber Lyrikl 

** Vg/. Meyenon 

t Hinwets auf Leibniz? - Alle Systeme sind wahr in dem was sie behaupten, falsch 

in dem was sie negieren. 

[tt] Notizen uber Erkenntnis und Wahrheit 
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kenntnisfrage richtet sich auf das Einzelne, nicht aber unmittelbar auf 
dessen Einheit. Diese Einheit der Erkenntnis, wenn anders sie bestiinde 

280 - ware vielmebr ein erst mittelbar, auf Grund der Einzelerkenntnisse 
und gewissermafien durch Ausgleich herstellbarer Zusammenhang, 
wdhrend im Wesen der Wahrbeit die Einheit durcbaus unvermittelte 
direkte Bestimmung ist. Dieser aber ist es eigentumUch, nicht erfragt 
werden zu konnen. Ware namlich die Einheit im Wesen der Wahrheit 

i8j erfragbar, so ware wiederum zu fragen, inwiefern auch die Antwort 
auf diese Frage nach der Einheit selbst scbon gegeben in jeder denk- 
bar[en] Antwort ware, mit der Wahrheit Fragen entsprdche. Und vor 
der Antwort hierauf wiirde die gleiche Frage sich wieder einstellen, 
dergestalt, dafi die Einheit der Wahrheit jeder Frage entgehen mufi. 

190 Allgemein aber [Sp. 2, Rand] entgleitet Wahrheit der Frage uber- 
haupt, weil das Wesen, al$ der durch Relationen nicht betroffne Kern, 
ebensowenig wie zu anderm zur Frage ein Verhdltnis findet und in 
sich selbst gebannt bleibt, bis die Darstellung in einem ubergeordneten 
Zusammenhange es zum Erklingen bringt. Die Wissenschaft, wo sie 

29s autonom, d. b. ideenlos, ihren Weg verfolgt, fallt immer wieder in die 
Dual it at von Methode und Resultat auseinander, welche einzig und 
allein fiir die Wahrheit in Gestalt ihrer Selbstdarstellung aufgehoben 

[Sp. 5] Je genauer die Theorie der wissenschaftlichen Erkenntnis den 
300 einzelnen Disziplinen nachgeht, desto unverkennbarer stellt ihr der en 
methodische Inkobdrenz sich dar, welche freilich niemals einen Wider- 
spruch einschliefit, aber darum nicht minder in jedem wissenschaft- 
lichen Bereich neue und unableitbare Voraussetzungen macht und in 
jedem die Probleme der ihm vorgelagerten Bereiche mit derselben 
30 j Nachdrucklichkeit als gelost betrachtet** mit der die Unabschlieflbar- 
keit ihrer Auflosung in andere[m] Zusammenhange behauptet wird. 
Es ist einer - wenn man so sagen darf - der unphilosophischsten Ziige 
jener Wissenschaftstheorie, die nicht von den einzelnen Disziplinen 
sondern von vermeintlichen philosophischen Postulaten in ihren XJn- 
310 tersuchungen ausgeht, diese Inkobdrenz als akzidentiell zu betrachten 
und durch eine jeder erkenntnistheoretischen Besinnung so ganzlich 
heterogene Beziehung auf den unendlichen Zeitverlauf den Versuch 
ihrer Elimination zu macken. Allein es ist diese Diskontinuitdt der 

[*] [Der letzte Satz ersetzt den ursprunglidien - dann gestrichenen - Schlufi des Ab- 
satzes, der lautete:] Stande dieser Aussage nur der. eine Hinweis auf die Einheit und 
Einzlgkeit im Wesen der Wahrbeit often, so wiirde selbst dieser hinreichen. Je tiefer 
namlich die Theorie der Erkenntnis den wissenschaftlichen Methoden nachgeht, desto 
[im Satz abgebrodien] Jene Polaritat von Methode und Resultat, in der en Vberwin- 
dung die Wissenschaft als ein unabsehbarer Prozefi sich abrollen wiirde, ist einzig und 
allein der Wahrheit selbst in Gestalt ihrer Selbstdarstellung aufgehoben. 
** in der Anm ist auf die entsprechende S telle bei Meyer son zu verweisen 
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wissenschaftlichen Metbodik so weit entfernt, ein minder gulttges, vor- 
laufiges Stadium der Erkenntnis zu bestimmen, das sie vielmehr ihrer 315 
positivsten Bestimmung dienen konnte, wo nicht die Anmutung sich 
dazwischenlegte, in einer enzyklopadiscben Umfassung der gesamten 
Erkenntnis eben der Wahrheit, die denn freilich eine sprunglose Ein- 
heit ist, habhaft zu werden. Gilt ndmlich die platonische Auffassung 
der Wissenschaft, wonach die Rettung der Phanomene ihr zufalle, 320 

so[...j 

[Sp. 7] Da$ die Wahrbeit als Einheit und Einzigkeh sidy darstelle, 
dazu wird ein luckenloser Deduktionszusammenhang der Wissenschaft 
mit nichten erfordert. Und gerade dieser Deduktionszusammenhang 
ist die einzige Form, in welcher die Systemlogik auf den Wahrheits- 315 
gedanken sich bezieht. Eine Darstellungsform von der Art aber, wel- 
che nichts als die Fassade eines in seinem Bestande aus zahllosen Ein- 
zeluntersuchung[en] , einzelnen Induktionen und Deduktionen gefug- 
ten Baus bestimmt. Gerade diese systematische Geschlossenheit aber 
bat mit der Wahrheit ebensowenig gemein wie jede Darstellung, die 3J0 
sich in blofien Erkenntnissen und Erkenntniszusammenhangen unmit- 
telbar ihrer zu vergewissern sucht. Nur dort, wo das System in seinem 
Grundrifi von der Verfassung der Ideenwelt selbst inspiriert ist, hat e$ 
Geltung. Daji dieser aber die Kontinuitat des vulgaren Ideals der 
Wissenschaft fremd ist, wurde oben in alter KUrze angedeutet. Die 33 j 
grofien Gliederungen, welche nicbt allein die grofien Systeme sondern 
die philosophische Terminologie uberhaupt bestimmen (wie deren all- 
gemeinste: Logik Ethik Asthetik) haben also nicht als Namen von 
Fachdisziplinen sondern als Denkmale einer diskontinuier lichen Struk- 
tur der Ideenwelt ihre Bedeutung. Und sonach ist ,. was die Phanomene 340 
betrifft, ihre Aufteilung und Losung nicht aber ihre Verfilzung in 
unabsehbaren Deduktionszusammenhangen die Vorbedingung ihrer 
philosophischen Durchleuchtung. Nur aufgeteilt in Sippen engster Zu- 
gehorigkeit, ja vielleicht nur als einzelne erreichen die Phanomene 
jene vorbestimmten Bezirke in welchen sie verborgen und gerettet im 34 j 
Reich der Ideen sind. In dieser ihrer Aufteilung unterstehen die Pha- 
nomene dem Begriff, [Sp. 8; nachtragliche Einfiigung*.] Und zwar 
vollzieht der Begriff an den Dingen ihre Losung in Elemente. Nicht 
integral in ihrem rohen empirischen Bestande, dem der Schein sich bei- 
mischt, sondern in ihr en Elementen allein gehen die Phanomene ge- 350 
rettet in das Reich der Ideen ein, Sie zerteilen sich also in ihrem Ein- 

[*] [Dieser Einfiigung sciieint der folgende, Fragment gebliebene Versuch vorangegan- 
gen zu sein.] In seiner reinen Form reguliert der Begriff die Beziehung des Bereichs der 
Erkenntnis zu dem der Ideen. Die Begriffe sind Elemente der Erkenntnis, die Ideen 
Teile der Wahrheit. Begriffe haben Funktionscbarakter. Es entspricht ihrer Mittler- 
rolle, im Prozejl der Erkenntnis die Phanomene zu losen und auf Wahrheit zu bezie- 
hen [.] 
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tritt. Ibrer falscben Einheit entduftern sie sicb, um aufgeteilt an der 
echten der Wahrbeit teilzubaben. Diese ecbte Einbeit des Wabren ist 
nicbt mebr auflosbar in Elemente sondern einzig zerlegbar in Teile. 

3jj Diese Teile, die Ideen, abet sind von jener sonderbaren Bescbaffenheit, 
welcbe zundcbst gleicbnisweise angedeutet werden mag in einer Le- 
gende. Sie bandelt von den Steinen, welcbe den Sinai bedecken. Diese 
trugen, wie Salomon Maimon berichtet, die Zeicbnung eines Blattes 
(Baumes) eingepragt, deren sonderbare Natur es sei, alsbald attf jedem 

360 Steinstiick sich herzustellen, welches abgesprengt von einem groften 
Blocke sei und so ins Unendlicbe fort. Die Ideen sind dergleicben Teile 
der Wahrbeit, in welcbe allein [die] Regel derselben, unversebrt, wenn 
aucb nocb so winzig, sicb gepragt findet. Ihren Zusammenschluft zu 
denken ware nicbt weniger ungereimt, als den der Steine, die ja eben 

3*j dadurcb erst, daft sie den Sinai bedecken, bemerkenswert sind, zu einer 
einzigen Strafte. Die Aufteilung aber gebt fort und ist ins Unendlicbe 
mbglich. Die Begriffe, jene vermittelnden Wesen nun, sind eben von 
der Seite der Idee ber deren Teile, von der Seite der Pbanomene ber 
deren Elemente. Sie retten die Pbanomene eben dadurcb, daft sie in 

370 der Aufteilung in Elemente ihnen Anteil geben an dem Sein der Ideen 
als deren Teile. [Sp. 7] Die Unterscbeidung in Begriffen ist iiber den 
Verdacbt jedweder zerstoreriscben Spitz findigkeit nur dort gesicbert, 
wo sie auf jene Bergung der Pbanomene in den Ideen, [Sp. 8] das 
platoniscbe xa (patvofteva ow&iv es abgesebn bat. Durcb ibre Ver- 

37; mittlerrolle verleiben die Begriffe den Pbanomenen Anteil am Sein der 
Idee. Aber eben diese V er mittlerrolle macbt sie tauglicb zu der andern, 
gleicb ursprunglicben Aufgabe der Pbilosopbie: der Darstellung der 
Ideen. Indem die Rettung der Pbanomene sicb vermittels der Ideen 
vollzieht, vollziebt sicb die Darstellung der Ideen im Mittel der Em- 

380 pirie. Denn nicbt an sicb selbst sondern einzig und allein in einer Zu- 
ordnung unverstellter Pbanomene stellen die Ideen als durcb ibre 
Teile sicb dar. Wie die Mutter aus voller Kraft sicbtlicb erst da zu le~ 
ben beginnt, wo der Kreis ibrer Kinder aus dem Gefubl ibrer Nabe 
sicb um sie zieht und sicb schlieftt, so treten die Ideen ins Leben erst wo 

385 der Kreis des ihnen Zugeborigen slab um sie schlieftt. Die Ideen - im 
Goetheschen Sinn: Ideale - sind die Goetbeschen Mutter. Sie bleiben 
dunkel wo das Phanomen sicb zu ihnen nicbt bekennt, wo es nicbt 
vollzahlig sicb um sie versammelt. Diese vollzahlige Einsammlung der 
Elemente der Dinge ist die Aufgabe der Begriffe und die Zerteilung, 

390 die die Kraft des unterscbeidenden Verstandes in ihnen vollziebt ist 
umso bedeutungsvoller, als in ein und demselben Vollzuge in Kraft 
ibres Mittlertums sie ein doppeltes vollendet: das Werk der Rettung 
der Pbanomene und das der Darstellung der Ideen. Im Elementaren 
stellen die Ideen sicb dar, in Elementen wird die Welt geborgen. Am 
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Sein haben somit die Dlnge nur soweit Anteil, als sie urspriinglich 39J 
sind. Die Darstellung der Ideen in Ursprungsbegriffen enth'dlt ent- 
scheidende Anweisungen fiir die Begriffsbildung selbst. Sie mufi histo- 
risch sein. Es erscheint n'dmlich alles Ursprungliche nur als ein doppelt 
bestimmtes Sein: Alles Ursprungliche ist unvollendete Restauration der 
[S. 9] Offenbarung.[*] Diese [Kennzeichen der Urspriinglidikeit] sind 400 
in einer Analyse des Ursprungs zu finden. Ursprung hat nichts gemein 
mit Entstehung. Er visiert vielmehr die entscheidenden Momente, kraft 
deren ein Werdendes, wenn dies zu sagen erlaubt ist, gleichsam Strudel 
wird, und in eine eigne Formation, eine eigne Gesetzlichkeit, sein Ent- 
stehungsmaterial hineinreiflt. Im Ursprung wird weniger das Werden des 40J 
Entsprungnen, als ein dem Werden und Vergehn Entspringendes ge- 
meint. Und zwar erschlie$t Urspriingliches schlechthin sich einzig und 
allein der doppelten Einsicht, die es als Restauration der Offenbarung 
einerseits erkennt und als in eben dieser mit Notwendigkeit unabge- 
schlossen andrerseits. Denn ware es vollendet so ware es nicht Element 410 
sondern Ding, nicht Teil der Idee sondern Wahrheit. Ware es aber 
nicht offenbart, so ware es nicht urspriinglich. Also hebt sich der Ur- 
sprung aus dem blojten Bestande eines Tatsachlichen nicht heraus, son- 
dern betrifft dessen Vor- und Nachgeschichte. Damit bestimmt die 
inner ste Tendenz aller wissenschafllichen Begriffsbildung von neuem 415 
sich in dem alten Sinne: das Werden der Phanomene festzustellen in 
ihrem Sein. Der Seinsbegriff der philosophischen Wissenschafl ersat- 
tigt sich nicht am Phanomen sondern erst an der Aufzehrung seiner 
Geschichte. Die Kategorie des Ursprungs ist also nicht, wie Cohen 
meint, eine rein logische, sondern historisch. Nur ist das Phanomen 420 
des Ursprungs einer flachen, einzig dem Kausalverlaufe zugewandten 
Geschichtsbetrachtung nicht gegeben. Vielmehr gehort es einer solchen 
zu, deren Zentrum in der Untersuchung der historischen Zeit liegt und 
welche deren Epochen nicht als Gebilde subjektiver Anschauungsweise 
sondern einer objektiv und teleologisch bestimmten Rhythmik, in 4 ij 
welche der Kausalzusammenhang unter moralischen Begriffen eintritt, 
zu erfassen strebt. Eine solche Konzeption der die Grenze zwischen 
Natur- und Weltgeschichte ernsthaft problematisch werden miijlte, 
wurde Wiederholung als wesentlichstes Motiv jeder Periodisierung in 
beiden betrachten und die Frage, in welchem Sinne es in der Geschich- 430 
te, einem als solchen unwiederholbaren Verlaufe, diese dennoch gibt 
zum experimentum crucis ihrer Geschichtsphilosophie machen. Ein 
Experiment, das die Lehre von der ewigen Wiederkunft vielleicht 

[*] [Hier folgten urspriinglidi die beiden - dann getilgten - Satze:] Ware es voll- 
endet, so ware es mehr als Ursprung oder Element: namlicb Ding und mehr als Teil 
der Idee, ndmlich Wahrheit. [Traje] es nicht in der Offenbarung sich wieder, so ware 
kein Kennzeichen seiner Ursprunglichkeit vorhanden. 
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anzustellen aber nicht zu losen vermocht hat. [WieJ dem auch set - 

435 /«V die pbilosophisch geleitete Begriffsbildung liegen die Richtlinien 
im Ursprung und genauer gesagt in jener ihm innewohnenden Anti- 
nomie nach der in alien wesenhafien Erscheinungen das Moment der 
Einmaligkeit und der Wiederbolung einander bedingen. Dutch Ver- 
schrankung seiner Momente wird alles Urspriingliche geheimnisvoll. [*] 

440 Sowohl in dem, was es mit vielem Andern teilt, ah in dem singularsten 
und verschrobensten kann sein Gesetz anklingen, sowohl in den ohn- 
mdchtigsten unbeholfensten Versuchen als in uberreifen Erscheinungen 
seiner Spdtzeit. Es ist nicht etwa das, was ihnen gemeinsam ware 
(ein sauber abgezogner Begriff) sondern was erst in simultaner Ver- 

44J gegenw'drtigung gewisser Punkte sich als Darstellung formt. Damit er- 
jullt Darstellung des Ursprunglichen den Charakter der Entdeckung. 
Einer Entdeckung aber, die in einzigartiger tiefsterWeise sich verbindet 
mit der Wiedererkennung. Es ist das Wiedererkennen eines Unerhorten 
als eines in uralten Zusammenhdngen beheimateten. Die Entdeckung 

4 so einer Aktualitdt eines Phdnomens als eines Reprasentanten vergessener 
Zusammenhange der Offenbarung. Mit der Vollendung dieser Ent- 
deckung hat die Idee als echter } d. i. einmaliger Teil der Wahrheit 
sidy gebildet, tauglich, in den Aufbau ihrer Einzigkeh einzugehen. 
Diese Funktion der Begriffe stellt es aufler Zweifel, dafi Ideen nicht 

415 im Aufsteigen von speziellern zu allgemeinern als allgemeinste aus 
ihnen abgeleitet werden konnten oder uberhaupt ihnen homogen sind. 
Die Ideen sind in der Welt der Phanomene nicht gegeben. Dabei stellt 
sich die Frage, welcher Art ihre oben beruhrte Gegebenheit ist und ob 
die Oberantwortung jeder Rechenscbafl iiber die Struktur der Ideen- 

460 welt an eine vielberedete intellektuale Anschauung unwiderruflich ist. 
Wenn irgendwo die Schw'dche, welche jede unauflosliche Esoterik der 
Philosophic mitteilt, beklemmend deutlich wird y so ist es mit diesem 
Charakter einer »Schau« welche dem Adepten von alien Lehren des 
neuplatonischen Heidentums als die adaquate Verhaltungsweise des 

4«5 Philosophen vorgezeichnet wird. D[erJ grundsdtzliche Zweifel[J ob 
denn Ideen selbst - wie sie in ihrem Ansichsein dem Reich der Phano- 
mene gegenuberstehen, in einem kontemplativen Verhalten zu erfassen 
[sind], ist hier grundsdtzlich aufzurollen nicht moglich. [Sp. 10] 
Dagegen kann eines auch in diesem Zusammenhange nicht iibersehen 

470 werden: das Sein der Ideen wie sie als Bestandstiicke der Wahrheit 
sich definiert fanden, kann als Bildhaftes Uberhaupt nicht gedacht wer- 
den. Irgendwelcher Anschauung kann es nicht gegeben sein. Auch nicht 
der intellektualen. Denn noch in ihrer reinsten Umschreibung, der 
als Intellektus arcbetypus, geht sie an der Anla[g]e der eigentumlichen 

47$ Art dieser Intellektualitdt die auf das Verhaltnis der Wahrheit zu den 

[*] Ursprung 1st Idee! 
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Bezirken der Wahrnehmung ftihren wiirde, gdnzlich voruber. Wahr- 
heit ist ein Sein. Sie besteht also nicht in einer Relation, insbesondere 
auch in keiner intentionalen. Eine Intention, wie beispielsweise jede 
Erkenntnishaltung sie darstellt, ist niemals wahr, Der Gegenstand der 
Erkenntnis, als ein von der intentionalen Haltung des Erkennens, von 480 
der Begriffsintention bestimmter, ist nicht die Wahrheit. Die Wahrheit 
ist ein aus Ideen gebildetes intentionsloses Sein. Als ein ideenhaf- 
tes aber kann dieses Sein nicht von der Art, wie es das der Phdnomene 
ist, bestimmt werden. Die Natur der Wahrheit also erfordert die Ent- 
deckung eines Seins, das an Intentionslosigkeit dem schlichten der Din- 4 8j 
ge gleich, durch Bestandhafligkeit aber ihm uberlegen ware. Das der 
Wahrheit gemdjle Verhalten ist nicht ein Meinen im Erkennen sondern 
ein [in] sie Eingehen und Verschwinden. Die Wahrheit ist der Tod der 
Intention. Eben dieses will ja die Fabel von einem verschleierten 
Wahrheitsbilde, in dessen Enthiillung der zusammenfdllt, der da nach 49 o 
ihr fragt besagen. Nicht irgend eine rdtselhafle Grdfilichkeit des Sach- 
verhaltes ist es, die ihn entseelt, sondern die Natur der Wahrheit, vor 
welcher auch das reins te Feuer des Such ens wie unter Wassern ver- 
lischt. Nicht ein Meinen, welches durch die Empirie seine Bestimmung 
fdnde, sondern die das Wesen dieser Empirie (ohne im mindesten ihr 4 9S 
Gewalt anzutun) erst prdgende Gewalt. Das aller Phdnomenonalitdt 
entriickte Sein, dem allein diese Gewalt eignet ist das des Namens. 
Hiermit erst bestimmt sich die Gegebenheit der Ideen. Gegeben ndmlich 
sind sie in der offenbarten Ursprache, in welcher die Worte ihren be- 
nennenden Adel unverloren an die erkennende Bedeutung besagen. joo 
Idee ist ein Sprachliches und zwar im Wesen des Wortes jeweils das- 
jenige Moment in welchem es Symbol ist. Den empirischen Sprachen, 
in welche die Worte der offenbarten sich zersetzt haben, eignet nun 
neben ihrer mehr und mehr verborgnen symbolischen Seite eine offen- 
liegende profane Bedeutung. Sache der Philosophie ist es, de[n] Ideen- jo$ 
charakter der Worte durch Darstellung in die Rechte seines Primates 
wieder zu instaurieren. Dies aber kann, da die Philosophie nicht als 
Offenbarung zu reden, sich anmafien darf durch ein auf die Ursprache 
allererst zuruckgehendes Erinnern geschehen. In diesem Erinnern be- 
sitzt, wie schon Platon lehrte, die Philosophie den Ausweis ihrer Be- sio 
hauptungen. Nur das es nicht um eine anschauende Vergegen-[$p. 11] 
wdrtigung von Bildern sich handelt, zu der das antike Heidentum den 
»K'irchenvater« Platon bestimmte. Die wahre Anamnesis ist kein As- 
soziieren, in dem sich zum W ahrnehmungsbild das Bild der Idee ge- 
sellte. Vielmehr lost in der philosophischen Kontemplation der Wirk- jij 
lichkeit aus dem Innersten des Betrachtenden die Idee als das Wort 
sich los, das von neuem seine benennenden Rechte beansprucht. In 
solcher Haltung steht aber zuletzt nicht Platon, sondern Adam, der 
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Vater der Menschen, als Vater der Philosopbie da. Das adamitiscbe 

$20 Benennen der Dinge war so weit davon entfernt, leeres Werk spielen- 
der Willkur [zu sein], dafi vielmebr gerade in diesem der paradie- 
siscbe Stand aufs bellste als ein solcber sicb bestimmt, der mit der mit- 
teilenden Bedeutung der Worte nod) nicbt zu ringen batte: als in 
denen vielmebr unverkennbar die Ideen sich gaben. Wie sie Adam 

52 j intentionslos beim Benennen sich geben, so mussen in gleicb reiner An- 
scbauung dem Pbilosoph im Erinnern sie sich zu erneuern streben. 
Diese Erinnerung ist eine die in den alien Worte[n] wieder auf- 
taucbt. Und so ist mit Recht die ganze Philosopbie im Verlaufe ibrer 
Geschichte, die so oft der Gegenstand des Spottes gewesen ist t ein 

J30 Kampf um die Darstellung weniger, immer wieder gleicher Worte - 
der Ideen. Die Einfuhrung neuerTerminologien, soweit sie nicbt streng 
im begrifflichen Bereiche sich halt sondern auf die letzten philosophi- 
schen Aufklarungen es absieht, ist daher von vornherein bedenklich 
und kommt meist auf ein mifigliicktes Benennen, an welchem das 

H5 Meinen mebr Anteil hat als die Sprache hinaus. Diese Terminologien 
entbehren der Objektivitat, welche eine lange Geschichte den Haupt- 
pragungen des philosophiscben Denkens gegeben bat. Von diesen ist 
schon im Vorbeigehen bemerkt worden, dafi sie gezahlt sind. Diese 
Zahlbarkeit beruht auf der Diskontinuitat welche wiederum ibre fur 

J40 das Reich der Wesenbeiten konstitutive Bedeutung am sichtbarsten an 
der Natur der Worte vorweist, welche eben der Philosopbie nicbts 
anderes als diese Vielheit benannter und benannter Wesenbeiten 
darstellen. Die Verkennung dieser Diskontinuitat hat nicbt selten die 
energischsten Versuche einer Erneuerung der Ideehlehre y zuletzt die 

M5 der jilngern Romantiscben Schule, gebrochen, indem die Wabrheit an- 
stelle des spracblichen Charakters den eines reflexiven (?) (oder: im 
Kontinuum reflektierenden) Bewu$tseinszusammen[hangs] annabm. 
Auf eben dieselbe Diskontinuitat der »gezahlten« Wesenbeiten ver- 
[Sp. iz]weist sehr deutlich eine im ubrigen rein phanomenologiscben 

550 Analysen zugewandte neue Untersuchung von . . .: ... Diese Wesen- 
beiten sind das Unreduzierbare. Sie sind ursprunglicb. Und sie war en 
nicbt gegeben, wenn nicbt die Sprache sie darbote. Die Worte aber } in 
welchen sie gegeben sind, sind nicbt die Begriffe, in denen die Dinge 
in der Spontaneitdt der Vernunft kategorial erfafit werden, sondern 

jjj die Ideen, welche in Worte [n J zu ibrer Selbstverstdndigung (als 
welche das Gegenteil aller nach aufien gerichteten Mitteilung ist) und 
daher zu ihrem Sein kommen. Daher kann es zu nicbts fiihren, Ideen 
induktiv (nach einem »Umfang«) aus dem popularen Sprachgebrauch 
bestimmen zu wollen und sodann ein Wesen des durch einen Umfang 

560 restlos empirisch fixierten zu suchen. Denn der Sprachgebrauch ist fur 
den Pbilosophen zwar unschatzbar wo er als Hinweisung auf Ideen, 
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verfanglich aber, wo er in seiner Interpretation dutch taxes Reden 
oder Denken als fixierter Begriff hingenommen wird. Dieser Sachver- 
halt erlaubt geradezu als Gesetz es auszusprechen, daft nur mit aufier- 
ster Zuruckhaltung der Philosoph der Gepflogenheit landlaufigen Den- jgj 
kensy die Worte, um ihrer desto besser sich zu versichern, zu substanz- 
bezognen Artbegriffen zu machen, sich n'dhern darf. Was zum Exempel 
das Wort »TrauerspieU {Novelle Epos} betrifft, so ergibt dies, daft 
ihrh ein wesentlicher Sinn zukommen konnte, auch wenn in ihm keine 
Handhabe zur Bezeichnung bestimmter existenter Dramen gegeben ^0 
sein sollte. Denn auch wenn es kein reines Trauerspiel, das nach ihm 
benannt werden diirfte, geben sollte, kann die Idee des Trauerspiels 
{Novelle Epos} Bestand haben. Zu solchem Bestande aber kann ihm 
einzig eine Untersuchung verhelfen, die nicht in ihrem Ausgangspunkte 
an alles dasjenige, was als Epos je bezeichnet warden sein mag, sich J75 
bindet, sondern nach exemplarisch Epischem sich umsieht und sollte sie 
auch nur einem einzigen Bruchstiick, keinem vollendeten Gedicht, 
diesen exemplarischen Charakter zubilligen konnen. Das Wesen des 
Epos konnte, wer nur den Wink im Worte [erfafitj, an einem einzigen 
Fragment entwick[elnj. Eine Idee in dies em Sinne ist das Trauer- j$o 
spiel, von dem im folgenden gehandelt wird. Doch nicht in dieser Aus- 
sage allein wolle man die Berechtigung der vorhergehenden und wie es 
scheint so sehr ins Weite schweifenden Vberlegungen anerkennen. 
Gleich sicker diirfte in ihnen das Bewufitsein mitsprechen, das ein 
tiefes Atemholen des Gedankens gerade dort fruchtet, wo die Betrach- 585 
tung ans Geringste sich wenden mufi ohne sich zu verlieren. Vom Ge- 
ringsten wird namlich im folgenden, wie uberall dort die Rede sein, 
wo die Betrachtung sich in Kunstwerke und Kunstformen versenkt, 
um ihren Gehalt zu ermessen. Kaum je wird in vollerm Sinne von der 
Rettung der Phanomene, ihrer Bergung im Lichtkreise der Idee je J9 o 
sich sprechen lassen, als in dem Versuche, jenen befangensten und spro- 
desten Gebilden der deutschen Profandramatik, welche an ihrem An- 
fang stehen, das alte Leben dauernder anzufachen. Die Hast, welche 
an solchen Werken mit dem hastigen Griffe sich iibt, mit dem man 
Verbotnes sich aneignet, ist den unlautern Spurern eigen und um nichts j 9J 
besser als die Bonhommie des Banausen, der auf seine Weise gleicher- 
majlen der Selbstgewifiheit lebt, ohne Sammlung sich ihnen nahern 
zu durfen. 

Trauerspiel als Begriff wilrde der Reihe dsthetischer Klassifikations- 
begriffe sich problemlos zuordnen. Anders verhalt sich zum Bereich 600 
der Klassifikationen die I dee. Sie bestimmt [Sp. 13] keine Klasse, der sie 
gegeben ist, ist sie nicht erst induktiv gewonnen und demnach enthalt 
sie jenes Moment der Allgemeinheit, auf welchem im System der 
Klassifikationen die jeweilige Begriffsstufe ruht, nicht in sich. Neuern 
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6oj Forschern ist, und zwar ganz unabhdngig von weitern erkenntnistheo- 
retischen Zusammenhdngen, nicht entgangen, wie besonders mifilicb 
es um die Induktion in kunsttheoretiscben Untersuchungen steht. 
So sagt Scheler gelegentlich einer Phdnomenologie (?) des Tragischen: 
[»] Wie ist . . . vorzugehen. Sollen wir uns allerband Beispiele des 

610 Tragischen, d. b. allerband V orkommnisse und Geschehnisse, von de- 
nen Menscben den Eindruck des Tragischen aussagen, zusammenstellen 
und dann induktoriscb fragen, was sie denn »gemeinsam« babenf Das 
ware eine Art induktorischer Methode, die auch experimentell unter- 
stiitzt werden konnte. Indes } dies wiirde uns noch weniger we'tter- 

61 s fuhren als die Beobacbtung unseres Ich, wenn Tragisches auf uns 
wirkt. Denn mit welcbem Recbt sollten wir den Aussagen der Leute 
das Vertrauen entgegenbringen, es s ei auch tragisch, was sie so nen- 
nen?« Citat. Im gleicben Sinne durfle oben hervorgehoben werden, 
da[fij die dem Pbilosophen unschatzbaren Hinweise des Wortes ihre Be- 

620 deutung verlieren, wenn sie mit der Interpretation einer Begriffsspracbe 
des Alltags aufgenommen werden, in welcher ein Strafienbahnunfall 
und eine dscbyldische Tragodie mit dem gleicben Titel » tragisch* aus- 
gezeicbnet werden, der dann den Pbilosophen des Tragischen wiirde 
bestimmen mussen, das »Gemeinsame« in ihnen zu suchen. Gerade die 

€1$ Kunstphilosophie ist dhnlichen - wenn auch nicht gleich drastischen 
Suggestionen nicht selten erlegen. Denn wenn die »Asthetik des Tra- 
gischen^ von Volkelt in ihre Analysen den Naturalismus von Halbe 
oder Holz im gleicben Sinne wie Ascbylos oder Euripides einbezieht, 
ohne auch nur zu fragen, ob das Tragische eine ihrem vollen Sinne 

630 nach gegenwdrtig uberhaupt zu erfullende Form oder aber eine ge- 
scbicbtlich gebundene sei, so unterliegt sie metbodisch den gleicben Be- 
denken. In der so entstehenden Hdufung von Fakten, unter welchen 
langst die ursprunglicben sproderen vom Wust der ansprecbenden 
modernen verdrdngt sind, pflegt einer Untersuchung, welcbe, eben um 

€}$ der Eruierung des »Gemeinsamen« willen, diese encyklopddische Ein- 
sammlung vorgenommen hat, dann nichts mehr in Hdnden zu bleiben, 
als einige diirflige psychologische Fakten, die einzig noch und zwar 
schliefilich in der Subjektivitdt, wenn nicht des Forschers selbst so doch 
des ihm gleichzeitigen Menschentypus, allein, das Verschiedengeartete 

€40 durch die Gleichheit einer drmlichen Reaktion zur scbeinbaren Dek- 
kung bringen. In den Begriffen der Psychologie laflt sicb vielleicht die 
Vielgestaltigkeit von Eindriicken, wiedergeben, von denen es ganzlich 
gleich bleibt, ob ein Kunstwerk sie bervorrief, nicht aber das Wesen 
eines Kunstgebietes, dessen Struktur sicb vielmehr allein in bis zur 

64s Aufdeckung ihres metaphysischen Gehaltes durcbgebildeten Formbe- 
griffen darstellen la/It. Das Haflen an dieser Vielgestaltigkeit auf der 
einen, die Furcht vor jener strengen Begrifflichkeit auf der andern Seite 
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sind immer wieder die Bestimmungsgrunde einer ganzlich unkritischen 
Induktion, die ihr Recht dutch einen Anspruch auf Exaktheit zu er- 
hdrten sucht, die alter pbilosophiscben Darstellung den Weg verlegt. 650 
Es handelt sich zuletzt um eine Scbeu vor konstitutiven Ideen, wie 
man die Universalien ante rem oder in re auch nennen durfle, wie sie 
mit besonderer Schdrfe gelegentlich von Burdacb formuliert worden 
ist. »Icb habe versprocben vom Ursprung des Humanismus zu reden, 
als sei er ein lebendiges Wesen, das als Ganzes irgendwo und irgend- 655 
wann auf die Welt kam und als Ganzes dann weitergewachsen ist . , . 
Wir verfahren dabei wie die sogenannten Realisten unter den Schola- 
stikern des Mittelalters, die den allgemeinen Begriffen, den Univer- 
salien, Realitat beilegen. In gleicher Weise setzen auch wir - hyposta- 
sierend wie die Mythologien der Urzeit - ein Wesen von einheitlicher 660 
Substanz und von voller Wirklichkeit und heifien es, als ware es ein 
lebendiges Individuum, Humanismus, Wir so 11 ten uns abet hier — 
wie in unz'dhligen dhnlicben Fallen - nicht blofi der tbeologischen, 
pbilosophiscben, juristiscben Dogmengescbicbte, sondern auch der 
Kunst- y Literatur- und Kulturgeschichte - daruber klar werden, dafi 66% 
wir einen abstrakten Hilfsbegriff nur erfinden, um unendlicbe Reiben 
mannigfaltiger geistiger Erscbeinungen und recht verscbiedner Person- 
licbkeiten uns ubersichtlich und faflbar zu machen. Wir konnen das, 
nacb einem Grundgesetz menscblicher Wabrnebmung und Erkenntnis 
nur dadurcb erreichen, daft wir gewisse Eigentumlichkeiten, die in 670 
diesen Reiben von Varietaten uns ahnlicb oder ubereinstimmend er- 
scheinen, aus dem uns angeborenen systematischen Bedurfnis scbdrfer 
seben und starker betonen als die Unterscbiede . . . Diese Marken 
Huma-[Sp. \^\nismus oder Renaissance sind willkurUch, ja irrig, we'd 
sie diesem vielquelligen, vielgestaltigen, vielgeistigen Leben den fal- 67$ 
scben Schein einer realen W esenseinheit geben. Und ebenso eine will- 
kurliche, ja irrefubrende Marke ist der seit Burckbardt und Nietzsche 
vielbeliebte >Renaissancemenscb<.[«] oc p 101/102 Eine Anmerkung 
des Autors hierzu lautet: »Das uble Gegenstuck des unausrottbaren 
>Renaissancemenschen< ist >der got'tsche Menscb<, der beute eine vet- 6%o 
wirrende Rolle spielt und selbst in der Gedankenwelt bedeutender, 
verehrungswurdiger Gescbichtsforscher (E. Troeltscbf) sein ge- 
spenstiscbes Wesen treibt. Dazu tritt dann nocb der barocke Mensch, 
als welcber uns z. B. Shakespeare vorgestellt wird.* p 213 Diese Stel- 
lungnahme, deren Berechtigung evident ist, soweit sie gegen die Hypo- 6S$ 
stasierung begrifflicher Allgemeinwesen, als welche man in gewissen 
Auspr'dgungen vielleicht die Universalia ante rem, ja in re anseben 
durfle, versagt doch ganzlich vor den Fragen einer platoniscb auf die 
Darstellung der Wesenbeiten gericbteten Wissenschaflstheorie, deren 
Moglichkeit hier vielmebr ignoriert wird. Einzig und allein diese aber 690 
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kann die Form der wissenschaftlicben Darlegung> welcbe aufierhalb 
der Mathematik an die Spracbe gebunden bleibt, vor der grenzenlosen 
und zuletzt auch jede nocb so subtile Induktionsmethodik in ihren 
Strudel hinabziehende Skepsis sichern, welche diese Ausfuhrungen 

&M Burdachs nicht bew'dltigen kbnnen. Denn sie sind eine subjektive 
Reservatio mentalis, nicht aber eine methodische Sicherung. Was ins- 
besondere historische Typen und Epochen angeht, so wird man zwar 
niemals annehmen dilrfen, dap Ideen, wie die der Renaissance oder 
des Barock als Begriffe die Stoffe zu bew'dltigen vermochten. Die Mei- 

700 nung also, daft moderne Einsicht in die Differenz von Geschichts- 
perioden sick in etwaigen, solchen Wendepunkten gleichzeitigen po- 
lemischen Auseinandersetzungen, in denen etwa Renaissance und Ba- 
rock einander mit offnem Visier, als solche, begegneten, wird freilich 
jede intensive Auffassung der Quellen deren Gebalt manifester von 

705 Interessen als von Ideen bestimmt wird, vereiteln. Und insofern ist 
die Verwahrung des Historikers gegen die Namen der historischen 
Epochen, als seien das Begriffe, denen in jedem einzelnen Falle das 
Material unmittelbar sich gebe (erscbliefie) verstandlich. Was aber die- 
ser Name als Begriff nicht vermag, leistet er als Idee, in deren Licht 

710 nicht das Gleichartige zur Deckung, wohl aber das Extremste zur 
Synthese gelangt. Unbeschadet dessen, dafi auch die begriffliche Ana- 
lyse nicht unter alien Umst'dnden auf gdnzlich auseinanderfallende 
Phanomene stofit und gelegentlich in ihr der Umrifi einer Synthese 
sichtbar, wenn auch nicht legitimiert zu werden vermag. So hat ge- 

71 j rade was den liter arischen Bar ock, in dem der Ur sprung des deutschen 
Trauerspiels liegt, Strich mit Recht bemerkt »dafl die Gestaltungs- 
prinzipien durch das ganze Jahrhundert die gleichen geblieben sind.* 
Strich p j 1 Burdachs kritische Reflexion ist nicht sowohl im Sinne 
einer positiven Methodik als aus einer Besorgnis vor sachlichen Irr- 

720 tiimern im Einzelnen vorgetragen. Es darf sich aber letzten Endes die 
Methodik keinesfalls als von blofien Befurchtungen sachlicher Unzu- 
Idnglichkeit geleitet, d. h. also negativ und als ein Warnungskanon 
prdsentieren. Vielmehr mufl sie von positiven Ideen hbherer Art aus- 
gehen als der Gesichtspunkt eines wissenscha ft lichen Verismus sie dar- 

jii bietet. Ein solcher Verismus mufl dann notwenig beim Einzelproblem 
auf diejenigen Fragen echter Methodik stolen, die er in seinem wissen- 
schaftlicben Credo ignoriert. Dann aber wird deren Lbsung regel- 
mdflig auf eine Revision der Fragestellung fuhren, die in der Erwa- 
gung formulierbar ist, wie die Frage »wie es denn eigentlicb gewesen 

730 sei?[«] sich wissenschaftlich nicht sowohl beantworten als vielmehr 
stellen lasse. In die ser, im vorstehenden vorbereiteten, im folgenden 
abzuschliefienden Erwdgung allererst wird es sich entscheiden, ob die 
Idee eine unerwunschte Abbreviatur ist oder in ihrem sprachlichen 
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Ausdruck erst den wabren wissenschafilichen Gehalt begrundet. Eine 
Wissenscbaft, die sicb im Protest gegen die Sprache ihrer Untersuchun- 73 $ 
gen ergehty ist ein Unding. Worte sind nun einmal, neben den Zeichen 
der Mathematik das einzige Darstellungsmittel der Wissenschaft. Und 
sie selber sind keine Zeichen. Diese einfachen Feststellungen sind es, 
welche skeptisch gegen Burdachs Ausfuhrungen machen. Der Verismus, 
in dessen Dienst die induktive Metbode der kunstphilosopbischen 740 
Forschung sicb stellt, kann aucb dadurch nicbt geadelt werden, dajl 
ztdetzt die diskursiven und induktorischen Feststellungen zu einer 
»Anschauung« zusammentreten, welche, wie R M Meyer meint, einen 
Syncretismus mannigfacber Metboden abmnden soil. Aucb damit stebt 
man, wie mit alien naiv-realistiscben Umschreibungen des Metboden- 74s 
problems, wieder amAnfang. Denn eben die Anscbauung soil ja gedeu- 
tet werden. Und das Bild der induktiven asthetiscben F orscbungsweise 
schlieflt sicb aucb bier zu dem Typischen, indem diese Anscbauung 
zuletzt eben nicbt die in der Idee geloste der Sacbe [Sp. 15] ist, son- 
dern die jener Projektion subjektiver Zustande des Bescbauers ins 750 
Werk, auf welche die von R M Meyer als Scbluflstuck seiner Tbeorie 
eingesetzte Einfublung binauslauft. Die Vergegenwartigung dieser 
asthetiscben Metbode als des Gegensatzes der bier gezeichneten und 
im Verlaufe dieser Untersucbung anzuwendenden, mag kurz am Plat- 
ze sein: Diese Metbode, die der Verfasser die dsthetische nennt 7$$ 
»siebt die Kunstform des Dramas und wieder die der Tragodie oder 
Komodie und weiter etwa des Cbarakter- oder Situationslustspiels als 
gegebene Groflen an, mit denen sie rechnet. Nun sucbt sie aus der Ver- 
gleichung bervorragender Vertreter jeder Gattung Regeln und Gesetze 
zu gewinnen, an denen das einzelne Produkt zu messen sei. Und wie- 760 
der aus der Vergleicbung der Gattungen erstrebt sie allgemeine Kunst- 
gesetze, die fur jedes Werk gelten sollen.« R. M. Meyer: Uber das 
Verstahdnis von Kunstwerken. Neue Jahrbucber hg. von Job. Illberg 
VII 1 901 oder i$04[.] 

In diesen Worten tritt deutlido hervor, daft die methodiscbe Struktur 76s 
einer etwaigen kunstpbilosopbiscben Deduktion der Gattungen berubt 
auf dem induktiven in Verbindung mit einem abstrahierenden Ver- 
fabren, in welchem zun'dcbst die obersten Begriffe erreicbt werden. Aus 
ihnen werden dann die Begriffe der asthetiscben Gattung und Arten 
[Arten und Gattungen?] deduktiv nidot sowobl gewonnen als im 770 
Sthema der Deduktion in ibrer Folge dargestellt. Wabrend die Induk- 
tion die Ideen zu Begriffen durch den Verzicht auf Ordnung und 
Oberscbau herabwurdigt, vollziebt die Deduktion das Gleiche durch 
ibre Einordnung der wesenbafien Zentren, als welohe eben in den 
Gattungen der Kunst sicb darstellen, in ein Kontinuum oder zumindest 775 
in einen allseitigen ununterbrocbenen Zusammenbang. In diesem wich- 
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tigen Punkte ist ihr ein tiefdringender vebementer Kritik[er] in Be- 
nedetto Croce erwachsen. Mit Recht erblickt er in einer Klassifikation 
als dem Gerust kunstphilosophischer Deduktionen, die Gefahr einer 

780 intensiven Ablenkung der betracbtenden Intention vom Einzelnen, 
vom Werke selbst zu Gunsten einer oberfldchlich scbematisierenden 
Kritik. Wdbrend aber Burdachs Nominalismus der historiscben Epo- 
chalbegriffe, seinen Widerstand, die Fublung mit dem einzelnen Fak- 
tum im geringsten nur zu lockern, auf die Furcbt, vom Richtigen sicb 

78 j zu entfernen, zuriickdeutet, gebt ein ganz analoger Nominalismus der 
asthetischen Gattungsbegriffe, ein analoges Festbalten am Einzelnen 
auf die Besorgnis zuruck, mit jeder Losung von demselben sich vom 
Wesenbaflen schlechtbin zu entfernen. Gemdfi dem Interesse am We- 
senbaflen, welches Croces Position bestimmt, ist ihre Diskussion ganz 

790 angetan, den eigentlicben Sinn dsthetischer Gattungsnamen ins rechte 
Licht zu setzen. In seinem »Grundri$ der Asthetik* spricht Crocc 
»von dem Vorurteil von der Moglichkeit, mebrere oder viele beson- 
dere K uns t f r me n zu unterscbeiden, von denen jede in ihrem 
besonderen Begriff und in ihren Grenzen bestimmt und mit eigenen 

79j Gesetzen verseben ist. Diese irrige Lehre nimmt in zwei systematischen 
Reiben Gestalt an, von denen die eine als Theorie der lit e- 
rarischen und kunstlerischen Gattungen bekannt ist 
. . . und die andere als T be or i e der K tins te ... die eine fun- 
giert bisweilen als Unterabteilung der anderen . . . Viele Asthetiker 

800 verfassen nocb immer Scbriften Uber die Asthetik des Tragiscben oder 
des Komiscben oder der Lyrik oder des Humors und Asthetiken der 
Malerei oder der Musik oder der Dichtkunst . . .; aber was soblimmer 
ist . , . die Kritiker baben bei der Beurteilung der Kunstwerke nocb 
nicht vollig die Gewobnheit abgelegt, sie an der Gattung oder der be- 

80 j sonderen Kunst, der sie nach ibrer Meinung angeboren, zu messen; und 
anstatt klarzustellen t ob ein Werk schon oder hdfllich ist, fahren sie 
fort, ibre Eindrucke zu erortern mit der Behauptung, das Werk be- 
obachte trefflicb oder verletze bedenklich die Gesetze des Dramas oder 
des Romans oder der Malerei oder des Basreliefs . . . Jede beliebige 

810 Theorie der Teilung der K tin s t e ist unbegrundet. Die Gattung 
oder Klasse ist in diesem Fall [eine] einzige, die Kunst selbst oder die 
Intuition, wdbrend die einzelnen Kunstwerke im ubrigen zabllos sind: 
alle original, keines ins andere ubersetzbar . . . jedes unbezwungen 
vom Verstand. Zwischen das Universale und das Besondere schiebt 

81 j sich in philosophischer Betrachtung kein Zwischenelement ein, keine 
Reihe von Gattungen oder Arten, von »generalia«.[*J Benedetto 
Croce: Grundrifi der Asthetik 2 (191 3) p 43/46 Diese Darlegung hat 
gegenuber dem Gattungsbegriff in der Asthetik ihr voiles Gewicht. 
[Sp. 16] Aber sie bleibt auf halbem Wege steben. Denn so evident 
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gerade im kUnstlerischen Bereicbe es ist, daft jede Ordnung von Wer- 820 
ken, die es auf das ihnen gemeinsame abstellt, wo sie nicht gerade an} 
eine Beispielsammlung im historischen oder stilkritischen Inter esse, 
sondern auf eine Annaherung an die Werke selbst [hinauswill] ', ein 
muftiges Unterfangen ist, so undenkbar bleibt es, daft die Kunstphilo- 
sopbie der Ideen des Tragischen Komischen u.s.f. sich beraube. Diese 82 j 
Ideen haben denn freilich keinerlei Anspruch, eine Anzahl empirischer 
Gebilde auf Grund irgendwelcher unter ihnen sich findender Gemein- 
samkeiten » unter sich« zu begreifen, Dennoch wird die Tragodie im- 
mer dasjenige Wort bleiben, in dem jene formate Bestimmtheit des 
Tragischen liegt, welche von seiner Idee wie ein Bestandteil ihrer 830 
selbst erfordert wird. Da sie aber kein Gattungsbe griff ist, so kommt 
die Kritik der einzelnen Werke unter dem Gesichtspunkt, ob sie den 
Regeln der Tragodie entsprechen, nicht in Frage. Die Tragodie ist nicht 
ein auf einzelne Dramen bezogner Komplex von Regeln, sondern 
selbst ein jedem Drama an Realitdt und Dichtigkeit mindestens gleich- 835 
kommendes Gebilde, welches diesem gdnzlich inkommensurabel gegen- 
ubersteht. Es enth'dlt keinen Maftstab fur dessen Beurteilung[.J Diese 
Kritik, von deren Theorie wie der Schluft dieser Abhandlung als eine 
der wesentlichsten Bewahrungen einer Ideenlehre der Kunstphilosophie, 
wird anzudeuten suchen, bildet sich nicht unterm duftern Maftstabe des 840 
Vergleiches sondern immanent in einer Entwicklung der Formenspra- 
che des Werkes, die deren Gehalt auf Kosten ihrer lebendigen Wirkung 
heraustreibt. Dazu kommt, daft gerade die vollendeten Werke y sofern 
in ihnen nicht erstmalig und gleichsam als Ideal die vollendete Gat- 
tung sich sichtbar macht, aufterhalb der Gattungsgrenzen stehen. Ein 845 
vollendetes Werk schafft entweder die Gattung oder es hebt sie auf, 
und in bedeutendsten vereinigt sich vielleicht beides. In der Unmog- 
lichkeit einer deduktiven Entwicklung der Kunstformen, in der damit 
gesetzten Entkrdftung der Regel als einer Instanz der Kritik - eine 
Instanz der kUnstlerischen Unterweisung wird sie immer bleiben - 8$o 
ist der Grund zu einer hochst fruchtbaren Skepsis gelegt. Denn die 
Abkehr von der begriff lichen Doktrin verbindet sich mit einem stan- 
dig erneuten inbrunstigen Zuriickgreifen auf die Phanomene, welche 
dennoch niemals in die Gefahr, Gegenstande eines truben Staunens zu 
bleiben, geraten, solange ihre Ergreifung nur geschieht um in ihrer 85$ 
Entwicklung desto deutlicher Ideen darzustellen und in dieser Dar- 
stellung der Ideen erst das Einzelne zu retten. Selbstverstandlich ist 
ein Radikalismus, welcher die asthetische Terminologie einer unab- 
sehbaren Zahl ihrer wertvollsten Pragungen berauben wurde, auch 
fur Croce nicht das letzte Wort. Vielmehr heiftt es: »Wenn man den Uo 
theoretischen Wert der abstrakten Klassifikation leugnet, so heiftt das 
nicht den theoretischen Wert jener genetischen und konkreten Klassi- 
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fikation leugnen, die iibrigens nicht >Klassifikation< ist, die vielmehr 
Geschichte genannt wird.* (a a O p 48) Mil diesem, dunklen, Satze 

%6$ streifl Croce, leider mil allzugrojler Hast, das Zentrum der Ideen- 
lebre. Ihm freilich bleibt das durch einen gewissen Psychologismus ver- 
schlossen, welcber seine Bestimmung der Kunst als Ausdruck dutch 
die under e als Intuition trubt und ihn etwa verleitet, das »CEuvre* 
als Kategorie der Betracbtung zuzulassen, wdhrend er die Gattung 

870 verwirfl. Es bleibt ihm verschlossen, wie die von ihm als »historische 
Klassi fikation* bezeichnete Betracbtung mit einer pbilosophischen Ideen- 
lehre der Kunstarten im Problem des Ursprungs zusammentrifft. 
Es ist oben bemerkt worden, dafi der Begriff des Ursprungs, wiewohl 
durchaus verschieden von Entstehung, eine historische Kategorie (Idee) 

875 ist. Im ursprUnglichen Phanomen eines Bereiches namlich bestimmt sich 
die Gestalt, unter welcber immer wieder eine Idee mit der geschicht- 
lichen Welt sich auseinandersetzt und aus deren Fakten in unermudli- 
chen Wieder holungen ibr Bild aufbaut y bis es in der Totalltat ihrer 
[Sp. 17] Geschichte vollendet vorliegt. Ursprung also ist Entelechie, 

880 In der Entelechie stellt das Werden sich jest. Eine Idee nimmt eine 
Reihe bistorischer Ausprdgungen auf, nicht sowohl um eine Einheit 
aus ibnen zu konstruieren, geschweige denn ein Gemeinsames aus 
ihnen abzuziehen, denn um sie als eine im Bereiche des wahren Seins, 
als welchen die Idee darstellt, sofort zur Einheit sich kristallisierendes 

88 j zu erweisen: res in Universale, nicht Universale in re. Das Verhaltnis 
des einzelnen zur Idee hat mit demjenigen zum Begriff keine Analogic 
dort fallt es unter den Begriff und bleibt, was es ist: Einzelnes. Hier 
in die Idee und wird was es nicht war: Totalitat. Das eben ist seine 
Rettung. Die Form in welcber das Einzelne dergestalt zur Totalitat 

890 kristallisiert und festgestellt wird, ist Geschichte. Sie ist es, die aus den 
entlegensten Extremen, den scheinbaren Exzessen und Zufallsbildun- 
gen der Entwicklung die Konfiguration der Idee heraustreten la$t, 
als der durch die Moglichkeit eines sinnvollen Nebeneinanders solcher 
Extreme gekennzeichneten Totalitat. Diese Totalitat ist eine absolute. 

89J Die Darstellung einer Idee kann unter keinen Umstanden als gegliickt 
betrachtet werden, solange nicht - zumindest virtuell - der Kreis der 
in ihr moglichen Extreme abgesteckt ist. Das gibt Veranlassung, eines 
Einwandes, welcber gegen die Problemstellung der vorliegenden Un- 
tersuchung sich etwa vernehmen lassen durfte, zu gedenken. Ist das 

900 deutsche Trauerspiel selbst eine Idee oder liegt nicht etwa im natio- 
nalen Zusatz ein Moment, welches der Darstellung der eigentlichen 
Idee - der des Trauerspiels - eine Hemmung auferlegt. So ausscblag- 
gebend namlich in alien Bereichen der Kunstformen und -werke das 
sprachliche Moment ist und so wahr demgemiifi die Kunstubung be- 

90J stimmter Sprach- und Volksbezirke in einer Idee sich erfullt, so ist 
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gerade das Trauerspiel eine Form von so gearteter Geltung, bet der es 
fraglich ist, ob ihre Utile Wesenhaftigkeit nicbt allein als europaische 
[sich] darstellen lassen miiflte. Ob, mit andern Worten, es eine Idee 
des deutsche[n] Trauerspiel [s] gibt, das nicbt in seiner eigensten We- 
senheit zuletzt durch die Werke Calderons oder Shakespeares betrof- 910 
fen werde? Wie dem aucb sei - selbst in diesem letzten Falle wird 
man die folgenden Untersuchungen zumindest als weitgehende Prole- 
gomena zu einer Theorie vom »Ursprung des Trauerspieles*. hinneh- 
men diirfen und so mag die aktuelle Bedeutung dieses Hinweises vor 
allem darin gefunden werden, die Begrundung fur die (vielleicht nur 915 
allzu sparlichen) Exkurse iiber das spanische Barockdrama zu geben, 
denen man im folgenden begegnen wird. Das Recht, ja die Notwen- 
digkeit der kurzen Ausblicke auf Sturm und Drang, Romantik und 
jungere Dichtung erklart sidy durch das Vorhergebende von selbst. 
Denn die Vertiefung der kistorischen Perspektive in dergleicben Un- 920 
tersuchungen kennt prinzipiell keine Grenzen, es sei ins Vergangne oder 
ins Kunftige. Der Flufi der Pbanomene gefriert in der Idee, und seine 
tausend beweglicben Wellen schlieften zur einen gefesteten Eisdecke 
zusammen, die dauert. Das so - d. h. nach seiner Wesenheit - Er- 
griffene hat Geschichte nur noch in seinem Gehalte, nicht mehr als ein 925 
es betreffendes Geschehen. Die Geschichte bezieht sich auf die Wesen- 
beit [Sp. 18] nur als die ihm eingebannte innere Bewegtheit, Innen 
erst gibt es Geschichte und zwar nicht mehr in absoluter sondern nur 
noch in jene[r] auf das wesenhafte Sein bezognen Form, die sie als 
dessen Vor- und Nachgeschichte zu kennzeichnen gestattet. Diese je- 930 
doch bleiben dem Wesenbaften eigen. Denn es hebt sich der Ursprung 
aus dem rein tatsachlichen Bestande nicht heraus, sondern betrifft des- 
sen Vor- und Nachgeschichte wie sie im Bereiche der Idee sich fixiert. 
Aber diese Vor- und Nachgeschichte, zum Zeichen ihrer Rettung oder 
Einsammlung ins Gehege der Ideenwelt sind nicht mehr reine, son- 93J 
dem naturliche Geschichte. Das Leben der Werke und Formen, das in 
ihr sich entfaltet, ist nicht mehr geschichtlich, sondern naturlich. [S. die 
Aufg. des Vbersetzers] Ist dieses gerettete Sein wirklich in der Idee 
festgestellt, so ist die Perspektive auf jenc uneigentlichen, namlich 
naturhistorischen ganz innerlich zu entwickelnden Vor- und Nachge- 940 
scbichte[nj, eine virtuelle. Sie sind nicht mehr pragmatisch wirklich, son- 
dern, als naturliche Historie an dem vollendeten und zur Ruhe ge- 
kommnen Status, der Wesenheit, abzulesen. In der unendlichen per- 
spektivischen Vertiefung, welche die philosophische Intention in der 
Wesenheit entdeckt, erscbliefit sich der en Totalitdt. Ihr eigentliches 945 
Wesen eroffnet sich einzig dem, dem die Lbsung der Antinomie sich 
erscbliefit, welche diese Totalitdt der Wesenheit in Gegensatz zur ihr 
eignen unermefllichen Diskontinuitat oder Isolation ruckt. Das Wesen 



94 8 Anmerkungen zu Seite 203-430 

dieser Totalitat ist monadologiscb. Die Ideen sind Monaden. Die 

950 Harmonie ihres Reiches kommt nicht durch Beruhrung (Communica- 
tion) zustande sondern ist eine prdstabilierte. Das Sein, welches mit 
seiner Vor- und Nachgeschichte in sie eingeht, enthalt eben in diesen 
die verkiirzte und verdunkelte Darstellung der Ubrigen Ideenwelt, so 
wie in den Monaden des Leibniz von ihrer berrschenden Vorstellung 

95 j aus ein kontinuierlicher Abstieg zur progressiv undeutlichen Vorstel- 
lung der ubrigen Monaden ftihrt. Die Idee ist Monade - das heiflt 
in Kiirze: jede Idee enthalt das Bild der Welt. Ihre[rJ Darstellung ist 
zur Aufgabe nichts geringeres gesetzt, als dieses Bild der Welt in seiner 
Verkurzung zu zeichnen. Soviet, um die Absicht des folgenden Ver- 

960 sucbes ins Licht zu setzen. 

Bedarf es noch des Hinweises, dafl er kein Beitrag zur Geschichte der 
Literatur ist? Er ist [ohne fragmentarisch zu sein] monographisch im 
strengsten Sinne und vermag daher vielleicht mit einige[r] Sicherheit 
defmj eingangs vorgebrachten Terminus des Traktats in diesem 2u- 

96$ sammenhung eine Stelle an[zu]weisen. 

lesarten und hinveise i u. 3* Weitere romische Zahlen, die den beiden / 
entsprechen wurden, fehlen in M. - 24 f. angelernter] Formulierungsvariante 
am Rand; im Text ungestrichen angemafiter - 37 kann.] in M folgt ein schra- 
ger Doppelstrich, der moglicherweise einen Absatz markieren soil. - 39 die 
Hauptsache] Formulierungsvariante am Rand; im Text ungestrichen das 
Hauptproblem - 44 f. belehrenden als lehrenderi] Formulierungsvariante am 
Rand; im Text ungestrichen erzieblichen als lehrenden - 59 Kontemplation.] 
in M folgt ein auf reenter Doppelstrich, der moglicherweise einen Absatz 
markieren soil. - 60 gedachte.*] Die zu dieser Stelle als Fufinote abgedruckte 
Anmerkung steht in M am Rand der Zeile; die Bezugstelle ist durch den 
Asteriskus gesichert. Zum Nachweis des Buches von Meyerson s. 410, Anm. 1 - 
69 den Kontemplativen] Formulierungsvariante am Rand; im Text ungestri- 
chen kontemplathes Denken - 125-262 Wiederum bis Negation.] nachtrag- 
-. liche, am Schlufi in den urspriing lichen Text nicht integrierte Einfiigung — 
142 Denkens] Formulierungsvariante unter der Zeile; im Text ungestrichen 
Verstandes - 1 53 f. die eckigen Klammern stammen von Benjamin - 199 die 
eckigen Klammern stammen von Benjamin- 199-2QI nicht bis Liebenden] inM 
nicht lokalisierte Einfiigung vom oberen Rand der Sp. 6; im Abdruck an dieser 
Stelle in Analogie zu a (s. 211) eingefiigt. - 218 so viel einfachern] Formulie- 
rungsvariante unter der Zeile; im Text ungestrichen ebenso einfachen - 223 
bat.] in M folgt ein senkrechter Strich, der moglicherweise einen Absatz mar- 
kiert. - 240 mufSte*] Die als Fufinote abgedruckte Anmerkung findet sich in 
M am Rand der Zeile. Gemeint ist wahrscheinlich die verschollene Einleitung 

* Die halbfett gedruckten Ziffern beziehen sich auf die durchgezahlten Zeilen des vor- 
stehenden Abdrucks. 
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zum Nachlafi Fritz Heinles (s. 763 f.) - 240 f. [Verweis bis Erfahrung*]] die 
eckigen Klammern stammen von Benjamin. - 248 im Begriffe] konjiziert fur 
im Be griff en; vielleicht ist audi zu lesen in Be griff en - 250 Daseins?*] Die als 
Fufinote abgedruckte Anmerkung findet sich in M am Rand der Zeile; die 
Bezugstelle ist gesichert. - 257 wesentlidost[e] Bestandstiicke] Formulierungs- 
variante unter der Zeile; im Text ungestrichen zentralste Postulate - 261 f. 
Positivit'dtt] Die als Fufinote abgedruckte Anmerkung findet sich in M am 
Rand der Zeile; die Bezugstelle ist gesichert. - 262 f. Die Wahrheit] hier wird 
der urspriingliche - durch die Einfiigung 125-262 unterbrochene - Text fort- 
gesetzt; zumAnschlufi s. 125. - 264 f. Erkenntnisbereich.ftt]] Die als Fufinote 
abgedruckte Anmerkung findet sich in M am Rand dieser Zeile. Gemeint ist 
wahrscheinlich ein fragmentarischer Text Wahrheit und Wahrheiten. Erkennt- 
nis und Erkenntnisse (Benjamm-Archiv, Ms 509), s. Bd. 6. - 277-294 Die 
Erkenntnis bis hringt.] nachtraglicher Einschub - 294-298 Die Wissenschaft 
bis ist.] ebenfalls ein nachtraglicher Einschub, der sich auf dem Rand von 
Sp. 2 findet; er ersetzt den urspriinglichen Schlufi des Absatzes, der in M auf 
Sp. 3 stent und im Abdruck als Fufinote wiedergegeben wird. - 30$ betrach- 
tet**] Die als Fufinote abgedruckte Anmerkung findet sich in M am Rand der 
Zeile; die Bezugstelle ist gesichert. - 321 der Text bricht im Satz ab - 362 
allein] vielleicht auch zu lesen alle - 368 Idee] vielleicht audi zu lesen lde[e]n 
- 385 f. im bis Ideale] in M nicht lokalisierte Einfiigung; hier in Analogie zu 
a eingefugt. - 400 [Kennzeichen der VrspriinglichkeitJ] Erganzung der Hg., 
die durch die Tilgung der als Fufinote abgedruckten Satze notwendig ist. In 
Zeile 3 der Fufinote ist Trafe eine Konjektur der Hg.; im Manuskript steht ein 
anderes, nicht zu entzifferndes Wort. - 419 Cohen] am Rand der Zeile steht 
Citatf - 437 Erscheinungen] unter der Zeile findet sich die Formulierungs- 
variante (Elementen) - 439 geheimni$voll.[*]] Die als Fufinote abgedruckte 
Definition findet sich in M am Rand der Zeile - 444 sauber] vielleicht auch 
zu lesen truber - 465-468 D[er] bis [sind],] unsichere Lesung - 471 als Bild- 
haftes] Formulierungsvariante unter der Zeile; im Text ungestrichen im 
Bilde - 5 1 3 f. Assoziieren] im Manuskript steht Assiozieren - 542 benannter 
und benannter] vielleicht Schreibfehler fiir benannter und benamter - 546 
reflexiven(t)] so in M - 550 neue Unter suchung] gemeint ist ein Aufsatz von 
Jean Hering, s. den Nachweis 410, Anm. 3 sowie das Zitat 218,3-12. - 568 u. 
572 f. an beiden Stellen schrieb Benjamin zuerst Trauerspiel t strich dieses Wort 
und ersetzte es durch Novelle, um schliefilich noch Epos hinzuzufiigen - 579 
[erf a fit]] Konjektur der Hg.; im Manuskript steht ein anderes, nicht zu ent- 
zifferndes Wort. Die Lesung dieses Satzes ist insgesamt unsicher. - 608 Ph'dno- 
menologie (?)] so im Manuskript. Der richtige Titel ist »Zum Phanomen des 
Tragischen«, s. 219,1 f. - 609-618 dieses Zitat wird - wie alle Zitate im vor- 
liegenden Abdruck - nach dem Wortlaut von M wiedergegeben; zum korrek- 
ten Wortlaut sind die entsprechenden Stellen in der Druckf assung der Erkennt- 
niskritiscben Vorrede zu vergleichen. - 678 oc] gemeint ist Konrad Burdach, 
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Reformation, Renaissance, Humanismus, Berlin 191 8 - 69$ bewaltigen] For- 
mulierungsvariante unter der Zeile; im Text ungestrichen beschwbren - 718 
Strich] s. den Nachweis 410, Anm. 7 - 746 f. gedeutet] vielleicht auch zu 
lesen gelcitet - 748 zu dem] Formulierungsvariante unter der Zeile; im Text 
ungestrichen zum - 762-J64 s. den korrekten Nachweis 410, Anm. 8 - 770 die 
eckigen Klammern stammen von Benjamin - 847 brides.] in M folgt ein senk- 
rechter Strich, der wahrscheinlich (s. 225,9) die nachtragliche Markierung 
eines Absatzes bedeutet. - 937 f. gemeint ist Benjamins Vorrede zur Uber- 
tragung der » Tableaux parisiens« von Baudelaire, s. 410 f., Anm. 14 - 950 f. 
Beriihrung (Communication)] Benjamin hat im Manuskript Beriihrung ge- 
strichen, Communication jedoch eingeklammert gelassen. - 962 die eckigen 
Klammern stammen von Benjamin. 

3. Bei den Benjanrinschen Habilitationsakten befindet sich eine 
thesenartige Zusammenfassung des Ursprungs des deutscben Trauer- 
spiels. Sie wurde von Hans Cornelius angefordert, als diesem die 
Arbeit zur Begutachtung vorlag (miindliche Mitteilung von Max 
Horkheimer, der damals Assistent von Cornelius war). 

Expose 
I.) Die Arbeit bat es mit dem kiinstlerischen Gehalt des deut- 

schen Barock-Trauer spiels zu tun. 
II.) Ibre astketische Problemstellung lost sie im engsten Anschlufi 
an die literarhistorischen Dokumente jener Form: also nicbt 
asthetisch deduzierend, sondern kunstwissenschaftlich analy- 
sierend. 

III.) Methodisch sucht sie die enge Bindung der kunstwissenschafl- 
lichen auf das Wesen des Barock-Trauer spiels und weiter des 
Trauerspiels uberhaupt gericbteten Intention an die literari- 
scbe Materie im Begriff des »Ursprungs« zu rechtfertigen. 

IV.) Der Begriff des Ursprungs wird definiert: Ursprung y wiewobl 
durcbaus bistoriscbe Kategorie, bat mit Entstehung dennocb 
nichts gemein. Im Ursprung wird kein Werden des Entsprun- 
genen vielmebr dem Werden und Vergeben Entspringendes 
gemeint. Der Ursprung steht im Flu $ des Werdens und reifit 
in seine Rbythmik das Entstehungsmaterial hinein. Im nackten 
offenkundigen Bestand des Faktischen gibt das Ursprunglicbe 
sich niemals zu erkennen t und einzig einer Doppeleinsicht 
steht seine Rbythmik off en. Sie will als Restauration, als Wie- 
derherstellung einerseits, als eben darin Unvollendetes, Un- 
abgescblossenes andererseits erkannt sein. [s. 226] - Daher im 
Verlaufe der Arbeit Exkurse ubers spatere Trauerspiel und 
Uber dem barocken Trauerspiel verwandte mittelalterliche Ten- 
denzen. - Die Folgerung aus dieser historisch-logischen Defi- 
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nition des Ursprungs jedocb 1st nicbt, dap unverzuglich je- 
des fruhe »Faktum« als wesensprdgendes Moment zu nehmen 
ware, Vielmehr beginnt die Aufgabe des Forschers hier y der 
solche Fakten dann erst fur letzte zh nehmen hat, wenn sie die 
unverkennhare V erwandtschaft des Wesens mit FrUherem und 
Spdterem an sich tragen. Im Singuldrsten und Verschrohensten 
der Phdnomene, in den ohnmdchtigsten und unbeholfensten 
Versuchen sowohl wie in den uberreifen Erscheinungen der 
Spdtzeit vermag Entdeckung e$ zu Tag zu fordern. Nicht um 
Einheit aus diesen Erscheinungen zu konstruieren, geschweige 
ein Gemeinsames von ihnen abzuziehen, nimmt die Idee die 
Reihe historischer Ausprdgungen auf. Zwiscben dem Verhdlt- 
nis des Einzelnen zur Idee und zum Begriff findet keine Ana- 
logic statt: hier fdllt es unter den Begriff und bleibt was es 
war - Einzelheit; dort steht es unter der Idee und wird was 
es nicht war — Totalitat. Das ist seine platonische »Rettung«. 

[S.226J.J 

V.) Sonach ist der »Ursprung« des deutschen Trauerspiels seine 
in konkreter Fulle entwickelte Idee. Als Idee, im Gegensatz 
zum allgemeinen Begriff, wird der asthetische Gattungsbegnff 
gegen seine Bestreiter, zumal gegen Croce und Burdach ver- 
teidigt. 
VI.) Der erste Teil der Abhandlung »Trauer spiel und Tragodie* 
gipfelt in einer gegensatzlichen Kategorientafel fur beide, 
T r a go die. TrauerspieL 

Sage Chronik 

Tragische Schuld Naturliche Schuld 

Einheit des Helden Vielheit der Betroffenen 

Unsterblichkeit Geisterleben 

Gegensatz zur Komodie Vermischung mit Lustspiel 
VII.) Der zweite Teil der Abhandlung »Allegorie und TrauerspieU 
ist einer Untersuchung der Allegorie gewidmet. Diese wird 
nicht sowohl in historischer als vor allem in kunstwissen- 
schafilicher Analyse als das stilistische Schema des Barock- 
Trauerspiels erwiesen. 
VIII.) Die Allegorie tritt in Gegensatz zum Symbol und zwar nicht 
in den des konventionellen Sprachgebrauchs. Vielmehr: »Kein 
barter er Gegensatz zum Kunstsymbol,dem Bilde der organischen 
Totalitat, ist denkbar, als das amorphe Bruchstuck, als wel- 
ches das allegorische Schriflbild sich zeigt. In ihm erweist sich 
das Barock als souverdnes Gegenspiel der Klassik. Und nicht 
sowohl als deren Korrektiv, denn als eines der Kunst selbst. 
Unfreiheit, Unvollendung und Gebrochenheit der sinnlicben, 
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der schonen Physis zu gewahren, war wesensmafiig der Klassik 
versagt. Gerade diese aber tragi die Allegorie des Barock, 
verborgen unter ihrem tollen Prunk, mit vordem ungeahnter 
Bedeutung vor.[«] [s. j^i f.J 
IX.) Das allegorische Kunstwerk tragt die kritische Zersetzung ge- 
wissermafien schon in sich, in ihm vollzieht sich die Geburt der 
Kritik aus dem Geiste der Kunst. Mit seltener Deutlichkeit 
liegt in der fernerenDauer dieserWerke dieKritik entfaltet. Sie 
sind von Anbeginn auf jene kritische Zersetzung angelegt y die 
der Verlauf der Zeit an ibnen ubte. Die philosophische Kritik 
darf nicht versuchen y es abzustreiten, dafi sie das Schone der 
Werke wieder erweckt. Man sagt: Die Wissenschaft konne zum 
naiven Kunstgenufi nicht anleiten y so wenig die Geologen und 
Botaniker den Sinn fur eine schone Landschafl erwecken konn- 
ten. Aber diese Behauptung ist schief: ohne ein zu mindest 
ahnendes Erfassen vom Leben des Details in der Struktur 
bleibt alle Neigung zum Schonen Schwarmerei. Struktur und 
Detail aber sind letzten Endes stets historisch geladen. Es ist 
der Gegenstand der philosophischen Kritik y zu erweisen y daft 
die Funktion der Kunstform - wie das Trauer spiel eine ist — 
eben darin liegt: historisch e Sachgehalte, wie sie jedem bedeu- 
tenden Werke zu Grande liegen, zu philosophischen Wahr- 
heitsgebalten zu machen. Diese Umbildung der Sachgehalte 
zum Wahrheitsgehalt macht den Verfall der Wirkung, in dem 
von Jahrzehnt zu Jahrzehnt das Ansprechende der f ruber en 
Reize sich mindert, zum Grund einer Neugeburt y in welcher 
alle epbemere Schonheit vollends dahinfallt und das Werk 
gleichsam als Ruine sich behauptet. 1m allegorischen Aufban 
des barocken Trauer spiels zeichnen solche trummerhaften For- 
men des geretteten Kunstwerks von jeber deutlich sich ab. 
Is- 3J8] 

Druckvorlage: Typoskript ira Archiv der ehemaligen philosophischen 
Fakultat der Johann Wolfgang Goethe-Universitat, Frankfurt a. M. 

4. Auf einem losen Blatt im Nachlafi Benjamins finden sich Nach- 
trdge zum Tranerspielbuch notiert. Sie zeigen, dafi Benjamin an 
die Veranstaltung einer zweiten Auflage gedacht hat, die Verande- 
rungen enthalten sollte. - Der Absatz iiber den Zusammenhang 
des Goetheschen Urphanomens mit dem Ursprungsbegriff des Trau- 
erspielbuches war Benjamin so wichtig, dafi er eine wenig veran- 
derte Abschrift den Aufzeichnungen zum Passagenwerk beifiigte 
(s.Bd.j). 
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Nachtrage zum Trauerspielbuch 
Siehe vox allem Alewyn: Rezension von Paul Hankamer: Der Be- 
griff der Spracbe im i6 ten und iy ten Jahrhundert in Deutsche 
Lheraturzeitung Jabrgang 1927 [richtig: Richard Alewyn: (Be- 
spr.) Paul Hankamer t Die Sprache, ihr Begriff und ihre Deutung im 
16. und 17. Jahrhundert, in: Deutsche Lheraturzeitung 49 (1928), 
270-274] 

Anstatt von einem virtuellen Einschlufi der Transzendenz bei Cal- 
deron nun hesser von einem Einschlufl dvva^et zu sprechen, um die 
Erscheinung durch diese Terminologie deutlich an die aristotelisch- 
thomistischen V ' oraussetzungen anzuscbliefien, die in ihr wirken. - 
Ob dagegen, wie man mir einwandte, auch der Vorwurf des Dramas 
»Das Leben ein Traum* nichts als die Illustration eines katholischen 
Dogmas sei, muj! nachgepriifl werden. Gibt es wirklicb im Katholi- 
zismus ein Dogma, das das Leben als Traum erkldrt? 
Den Versuch machen, die Typen des Tyrannen, des Intriganten 
etc. durch Vermittlung der mittelalterlichen Bestiarien auf Aris to te- 
les zuruckzuverfolgen. Zoologie des Aristoteles heranzuziehen. 
Dafl Hebbel und Nestroy bei mir ubersehen wurden, ist um so 
bedauerlicher als gerade ihre feindselige Nachbarschafi die gemein- 
same Bestimmung durch die geheime fortwirkende Energie des 
grofien Trauer spiels bezw. seines volksmafiig der ben Wider parts, der 
possenhaften »Tragikomodie« so deutlich verrat. Bei Hebbel die 
Motive des kreaturlichen Daseins: Oberkraft, Keuschheit, der Tyrann 
des Orients, bei Nestroy die Allegorie, die Parodie der feierlichen 
Rede (Titus Feuerfuchs). 

Nadler schreibt: Herder ringt um die Geburt einer neuen Trago- 
die aus der Musik. 

Nadler handelt sehr zutreffend von der barocken Richtung der 
Schiller schen Dramen Liter aturgeschichte d. dtsch. Stdmme (Erste 
Aufl.) Ill [Regensburg 1918] p 233/234 

Unbedingt zu berucksichtigen: »Zur Geschichtsphilosophie der bil- 
denden Kunst seit Renaissance und Reformation* von Helmuth 
Plessner. Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums Jahrgang 
1 916 p 157 Aus einer S telle dieser Arbeit (p 174 oben) ware der 
merkwiirdige Gedanke zu entwickeln, dafi fur das Kunstempfinden 
dieser Zeit alle Organismen und Lebewesen Akteure war en. Zu- 
sammenhang mit der Emblematik. 

Bei dem Studium von Simmels Darstellung des goetheschen Wahr- 
heitsbe griffs [s. Georg Simmel: Goethe, Leipzig 1913], insbesondere 
an seiner ausgezeichneten Erlauterung des Urphdnomens (p $6/57 ff 
p 60/61) wurde mir unwidersprecblich deutlich, dafi mein Begriff 
des »Ursprungs« im Trauerspielbuch eine strenge und zwingende 
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Ubertragung dieses goetheschen Grundbegriffs aus dem Bereich der 
Natur in das der Geschicbte ist. »Ur$prung« - das ist die theologiscb 
und historisch differente, theologisch und historisch lebendige und aus 
den heidnischen Naturzusammenhdngen in die jiidischen Zusam- 
menhdnge der Geschicbte eingebrachte Begriff des Urphdnomens. 
»Ursprung« - das ist Urphdnomen im theologischen Sinne. Nur 
darum kann er den Begriff der Echtbeit erfullen. 

Organisation, Zentralisierung, Intrige: »Ebenso sind die >dunklen 
Amts$tuben< , mit denen sich nach Kampffmeyer Deutschland unter 
dem Absolutismus bedeckte, wohl finsterer, noch erheblich finsterer 
als die Rathduser und Landratsdmter der biirgerlichen Gesellschafi 
gewesen; nichtsdestoweniger zetgten sie dock, gemessen an dem losen 
Beamtenstabe des Feudalismus, ein starkes Anwachsen organisatori- 
scher Einbeitlichkeit und verwaltungstechnischer Geschlossenheit, Ne- 
ben die alien Kanzleien traten zentrale Finanzbehorden, die >Kam- 
mern<. Hofgerichte, Kriegsrdte und Konsistorien bildeten sich her- 
aus, Alle Behorden aber uberwucherte mit einem mehr und mehr 
allmachtig werdenden Apparate die Polizei, eine Institution, . . . 
deren Verfugungen jede Auflerung des Alltags uberwachten und 
schulmeisterten; eine Gewaltinstitution, die scbliefiHch so stark samt- 
liche Lebensauflerungen der absolutistiscben Gesellschafi durchdrang, 
dafi der Staat zum Polizeistaat, dafi seine gesamte wirtschaftliche 
und kulturelle Tdtigkeit zu einer ausgesprochenen Polizeitdtigkeit 
wurde.« K. A. Wittfogel: Geschicbte der biirgerlichen Gesellschafi 
(Berlin 1924) p 2J9I280. Die Verbindung: Geist der Polizei - Geist 
der Exekutive - Geist des Barock. Nicht die Idee des Parlaments 
enthdlt die Kategorien, aus denen die Exekutivenergie des Zeitalters 
samt ihren Widerstdnden und Hemmungen abzuleiten ist sondern 
die BUrokratie. »Es ist eine charakteristische Tatsache, daft sich die 
ganze Volks- und Finanzwirtschafl des absoluten Staates in den 
Augen der Polizeischrifisteller und Staatspolitiker des 18. Jahrhun- 
derts als Polizeitdtigkeit darstellt. Diese Schrifisteller und Staatswirte 
sprechen von einer Ackerbaupolizei, Jagdpolizei, Fischer eipolizei, 
Berg-, Fabrik- und Handelspolizei, ja sogar von einer Kirchen- und 
Kulturpolizei. Der absolute Staat drdngte sich ah Polizeistaat so 
stark diesen Mdnnern auf, daft sie sich ein wirtschaftliches und kultu- 
relles staatliches Wirken nur als Polizeitdtigkeit vorstellen konn- 
ten.« Wittfogel p 290/291 zit. nach Kampffmeyer: Geschicbte der 
modernen Gesellschaftsklassen [in Deutschland, Berlin 1921J p 113 jf 
Siehe in dem letzteren Werke die hochst charakteristische Schwanger- 
schafisinquisition, dargestellt p 116 

Die Exekutivmacht des Fursten uberwaltigt, auf beinahe apokalyp- 
tische Weise, das Natur geschehen. Karl von Wurttembergs »Ver- 
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schwendungslust verlockte ihn t Seen auf Bergen anzulegen. Er vet- 
anstaltete Schlittenfahrten auf einer Schneedecke, zu der aus meilen- 
weiter Entfernung der Schnee berbeigeschafft werden mufite« . 
Kampffmeyer: Geschicbte der modernen Gesellscbaftsklassen in 
Deutschland p 12$ ff (zit bei Wittfogel p 297) 

Die Ausfubrungen Uber den Intriganten sind durch eine Darstellung 
barocker Kryptogramme zu erweitern. Diese sind aber auch fur die 
Lebre vom Schauplatz und allgemeiner: der Unterjocbung der Natur 
durcb das Zeicben wicbtig. Kranze und auf gewisse Weise scbraf- 
fierte Ruinen als Gebeimscbriften siebe in: Jobann Baltbasar Friderici: 
Cryptograpbie oder Gebeime scbrifft- mtind- und wurkliche Corre- 
spondenz Hamburg 1684 Hanedius: Steganologia et Steganograpbia 
der seriose Scbreiber Dresden 1J12 nova Numberg (ca. 1690) 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 577 
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a Ur sprung des deutschen Trauer spiels. Berlin: Ernst Rowohlt Ver- 

lag 1928. 258 S. 
J Ursprung des deutschen Trauer spiels. [Teilvorabdruck von 317- 

335.] In: Neue Deutsche Beitrage, II. Folge, Heft 3, S. 89-110 

(August 1927). 
M Erste Niederschrift, sog. Rob- oder Urscbrifl; Sammlung Scholem. - 

Aus stemmatologischen Griinden audi als M n+1 siglierr 1 ". 
Druckvorlage: a 

Aufter diesen fiir die Textherstellung benutzten Oberlieferungstragern 
sind die - mit einer Ausnahme (M 6 ) - 915-920 abgedruckten Sche- 
mata erhalten: 

M 1 Sammlung verschiedener, z. T. gestrichener Teilsdiemata; Ben- 
jamin-Archiv, Ms 1961 (s. 915-918). 
M 2 Zum metbodiscben Teil, gestrichenes Teilschema; Benjamin- 
Archiv, Ms 852 (s. 918 f.). 

* Bei der Siglierung wird in der Ausgabe im allgemeinen so verfahren, dafi bei 
Drucken die Abfolge der Exponenten der Chronologie des Erscheinens entspricht. Bei 
Typoskripten und Manuskripten bezeidinet der Exponent dagegen die engere oder 
entfcrntere Verwandtschaft des jeweiligen Oberlieferungstragers mit der endgultigen - 
in der Regel der gedruckten - Textfassung, d. h. Ml bedeutet grofiere Nahe als M2, 
M2 grofiere Nahe als M3 usw. Im Fall des Trauerspielbuches 1st von diesem Siglie- 
rungsverfahren indessen abgewichen worden: um die stemmatische Darstellung der 
zahlreichen - erhaltenen oder zu erschliefienden - Oberlieferungstrager nicht unnotig 
zu verwirren, wurde die Rohschrifl mit einem Exponenten versehen, der kenntlich 
macht, dafi sie spater als die Schemata Ml bis [Mn] zu datieren ist. Erschlossene und 
vermutete Textzeugen wurden in eckige Klammern [] gesetzt. 
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M 3 Gestrichenes Teilschema; Benjamin-Archiv, Ms 1878* (s. 919). 
M 4 Schlufi, Teilschema; Benjamin-Archiv, Ms 1959 (s. 919 f.). 
M 5 Schlufl, Teilschema; Benjamin-Archiv, Ms 1958 (s. 920). 
M 6 Motivaufzahlungen; Benjamin-Archiv, Ms i960. 
Dariiber hinaus sind eine Reihe nicht iiberlieferter Textzeugen ent- 
weder aus Briefen zu erschlieften oder mit Wahrscheinlichkeit zu ver- 
muten: 

[M 7 ] bis [M n ] Neben den zufallig erhalten gebliebenen Teilschemata 
M 1 bis M 6 diirften eine Anzahl weiterer existiert haben; 
ob Benjamin vor der eigentlichen Niederschrift auch 
eine Gesamtschematisierung des Trauerspielbuches vor- 
genommen hat, ist unbekannt. 
[M n+2 ] Zweite Niederschrift, sog. Reinschrifi. - Diese scheint die in 
M n+1 und a vorhandenen theoretischen Teile der Einlehung 
bzw. der Erkenntniskritischen Vorrede nicht enthalten zu 
haben. 
[T 1 ] Auf Grund von [M n+2 ] diktiertes Typoskript, in dem gleichfalls 
der theoretische Teil der » Vorrede « fehlte. - [T 1 ] wurde als 
Habilitationsschrift eingereicht und im Oktober 1925 von der 
philosophischen Fakukat der Universitat Frankfurt an den 
Autor zuriickgesandt. 
[T 2 ] Typoskript, das fiir a als Druckvorlage diente. Es muft von [T 1 ] 
auf jeden Fall dadurch unterschieden gewesen sein, dafi es um 
den theoretischen Teil der » Vorrede « erganzt worden war. - 
Wahrscheinlich verblieb [T 2 ] nach dem Erscheinen von a beim 
Rowohlt Verlag, dessen gesamtes Archiv im zweiten Weltkrieg 
verbrannte. 
Die zahlreichen Zitate des Trauerspielbuches hat Benjamin vor Beginn 
der Niederschrift in einer Exzerptensammlung zusammengestellt (s. 
Brief e, 339): 

[m 1 ] Exzerptensammlung. 

SchliefMich haben zwei Beitrage Florens Christian Rangs unmittelbar 
auf die Niederschrift des Trauerspielbuches eingewirkt: 
m 2a Florens Christian Rang: Agon und Theater. Aus dem Tagebuch; 
abgedruckt in: Briefe, 333 (Original im Besitz von Bernhard Rang, 
Eutin). 
m 2b Dass., Abschrift von Benjamins Hand; Benjamin-Archiv, Ms 853 

(1. 890. 

m 3 Florens Christian Rang: Theater und Agon. Brief vom 28. 1. 1924 
an Benjamin, erhalten als Abschrift in Rangs Tagebuch; abgedruckt 
in: Briefe, 335-338 und oben, 892-895 (Original im Besitz von 
Bernhard Rang, Eutin). 
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Die Deszendenz der zahlreichen, zum Teil nur erschlossenen oder ver- 
muteten Oberlieferungstrager des Trauerspielbuches mag durch den 
Versuch eines Stemmas verdeutlicht werden. Dabei bedeuten durch- 
gehende Linien direkte Deszendenz, die freilich meistens - wenn nidit 
stets - eine eingreifende Oberarbeitung eingeschlossen haben diirfte; 
punktierte Linien bedeuten vermittelte Deszendenz, d. h. eine solche, 
bei der mit grofler Wahrscheinlichkeit weitere Zwischenglieder an- 
gesetzt werden miissen, ohne dafi iiber deren Anzahl oder Charakter 
Riickschliisse moglich waren. 

M 1 M 2 M 3 M 4 M 5 M 6 [M 7 ] bis [M n ] [m 1 ] m 2b m 3 




Dieser Versuch einer stemmatischen Darstellung lafit jene Passagen 
unberiicksichtigt, die Benjamin aus alteren eigenen Arbeiten in . den 
Ursprung des deutschen Trauer spiels ubernommen hat (s. 884 f*.). M 4 
und M 5 , erste, schematische Entwiirfe eines urspriinglich geplanten 
Schlufiteils, sind nicht zur Ausfuhrung gelangt. 

Ein kritisch revidierter Text de's Ursprungs des deutschen Trauerspiels 
hat a zugrunde zu legen. Als es 1953 iiber die dann erst zwei Jahre 
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spater ersdiienenen »Schriften« Benjamins zu Konflikten zwisdien 
Peter Suhrkamp einerseits, Adorno und Friedrich Podszus anderer- 
seits kam, spielten - neben Suhrkamps Forderung nach Kiirzung der 
Anrnerkungsteile (s. 753) - die Besonderheiten der Erstausgabe des 
Trauerspielbuches eine Rolle; Podszus, Suhrkamps Lektor und Mit- 
herausgeber Adornos, berichtete dariiber: »Ich stehe auf dem Stand- 
punkt, dafi gerade dieses Buch in der Ausgabe von 1928 wie keine 
andere Publikation zu Lebzeiten Benjamins mit seinen bis in die 
aufiere Gestaltung gehenden Intentionen iibereinstimmt. Ich unter- 
stelle nicht, sondern idi weifi aus Berichten von damaligen Mitarbekern 
Rowohlts (Ignaz Jezower, Dr. Paul Mayer), dafi Benjamin weit- 
gehend die typographische Gestaltung mitbestimmt hat. [. . .] Aus der 
dem Buche vorangestellten [. . .] Inhaltsangabe ist zu entnehmen, dafi 
es sich um einen mit besonderer Sorgfalt und bewufit gegliederten Text 
handelt. Selten ist ein philosophisdier Text mit soldi einer architek- 
tonisch genauen Disposition ausgestaltet worden. Die Leerzeilen zwi- 
schen den einzelnen Absdinitten halte ioh fiir hochst sinnvoll; sie sind 
nicht, wie Herr Suhrkamp meint oder unterstellt, nachtraglidi ein- 
gearbeitet, um Kolumnentitel herzugeben. Ioh bin fiir Beibehaltung der 
Leerzeilen, weil sie die Gliederung des Textes angeben. Sie bezeichnen 
deutlioh fiir den Leser den Rhythmus der Arbeit, deutlicher als ein- 
fadie Absatze sind sie die Haltezeichen fiir die notwendige Umschal- 
tung auf einen neuen, weiteren Gedankengang. Herr Suhrkamp ord- 
nete an, dafi Zitate aus Dramen und Gedichten deutlich als solche zu 
setzen waren. Audi das geht meiner Meinung nach gegen die Intentio- 
nen Benjamins, der bewufit audi das poetisdie Zitat im Block des 
Textes belassen wollte. Im Zusammenhang hat das Gemeinte des 
Zitats mehr Gewicht als seine formale Gestalt.« (26. 6. 1953, Friedrich 
Podszus an Th. W. Adorno) Selbstverstandlich sind in der vorliegen- 
den Ausgabe die von Podszus so genau erkannten Intentionen Ben- 
jamins respektiert worden*. Eine weitere, kaum weniger wichtige 
Besonderheit von a - das Buch ist in einer, wie Benjamin einmal schrieb, 
mix [...] allein angemessenen Fraktur (903) gedruckt - konnte da- 
gegen leider nicht reproduziert werden. 

Wieviel Miihe immer Benjamin an die >aufiere Gestaltung< der Erst- 
ausgabe gewandt hat, im einzelnen ist deren Text keineswegs von 
Verderbnissen frei. Anders als bei a scheint der Druck von J mit 

* In der 1963 von J}.. Tiedemann besorgten, textlich revidierten Einzelausgabe des 
Trauerspielbuches - darauf sei selbstkritisch hingewiesen - ist die Bedeutung der 
Spatien nicht erkannt worden. Zitierte Verse giaubte der Herausgeber nach dem Vor- 
gang des Abdrucks in den »Schriften« von 1955 als solche erhalten zu diirfen, um die 
Rezeption des Buches zu erleichtern. Dem gleichen Zweck sollte es dienen, wenn die 
in a am Ende zusammengefafiten Nachweise und Verweise als Fufinoten gebracht 
wurden. 
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einiger Sorgfalt uberwacht worden zu sein. Unsere Ausgabe gibt fiir 
diesen Teil des Textes bei einer Reihe von Lesungen J den Vorzug. Bei 
den iibrigen Teilen des Textes konnten manche in a desolat uberliefer- 
ten Stellen mit Hilfe von M (= M n+1 ) aufgeklart werden. Dariiber 
hinaus allerdings schien es den Herausgebern geboten, von Konjekturen 
bis auf wenige Ausnahmen abzusehen, so oft audi Passagen, deren 
Sinn fragwurdig ist, die Versuchung zu interpretierendem Eingreifen 
nahelegten. Die Orthographie von a ist zuriickhaltend normiert wor- 
den; in der*Interpunktion folgt der Abdruck fast stets dem Erstdruck a 
(s. 778-780). Buchtitel und wortliche Zitate sind einheitlich in doppelte 
Anftihrungszeichen »«, fiktive Zitate, formelhafte Wendungen, die der 
Autor ironisch distanzierend benutzt, sowie Zitate in Zitaten einheit- 
lich in einfadie Anfiihrungszeichen >< gesetzt worden. Auf der letzten 
Seite von a (258) findet sich eine Liste mit Berichtigungen: diese wur- 
den im Text selbst beriicksichtigt, soweit sie einen Sinn ergeben (das ist 
nicht immer der Fall; s. dazu »Lesarten«). Die in a manchmal unsinnige 
Lokalisierung der AnmerkungszifTern ist, wo es den Herausgebern 
notig schien, stillschweigend retuschiert worden. In a beginnen die 
Anmerkungsziff ern auf jeder Seite erneut mit 1 ; da der Satzspiegel von 
a in einem Neudruck doch nicht reproduziert werden konnte, haben 
die Herausgeber in der vorliegenden Ausgabe die Anmerkungsziffern 
abschnittsweise durchnumeriert, um das Auffinden der Nachweise mog- 
lichst zu erleichtern. 

Vollig neu wurden gegeniiber a Zitation und Nachweisung der Zitate 
erarbeitet. Sowohl M wie a lassen deutlich Benjamins Bemiihen erken- 
nen, diplomatisch getreu zu zitieren. Doch haben sich bei den vielen 
Abschriften - von [m»] iiber M n+1 (= M), [M n+2 ], [T*] und [T 2 ] - 
bis zum Erstdruck so zahlreiche Zitationsfehler eingeschlichen, dafi in a 
schliefilich kaum noch 20% der Zitate mit den angegebenen Quellen 
ubereinstimmen. Ahnliches gilt von den Verweisen. Bis auf wenige Aus- 
nahmen, die in den »Nachweisen« der Herausgeber (s. 978-981) ver- 
merkt worden sind, ist es gelungen, Zitation und Anmerkungsapparat 
des Trauerspielbuches zu korrigieren. Hervorhebungen in Zitaten sind 
von Benjamin in a prinzipiell aufgehoben worden, dem ist selbst- 
verstandlich audi der vorliegende Abdruck gefolgt. In a benutzte Ben- 
jamin fiir die Markierung von Verstrennungen den Schragstrich, gleich- 
zeitig fungiert dieser jedoch in Zitaten aus barocken Texten als Virgel. 
Die dadurch entstandene Verwirrung wurde in der vorliegenden Aus- 
gabe so aufgelost, dafi der Schragstrich (/) der Virgel vorbehalten 
blieb, als Verstrennungszeidien aber ein vertikaler Strich (1) eingefiihrt 
wurde. Anders als in der Dissertation und der Wahlverwandtschaften- 
arbeit sind im Trauerspielbuch keine Prinzipien erkennbar, denen die 
Zeidiensetzung bei Zitatenden sowie die Stellung der Anmerkungs- 
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ziffern folgen. Sollte die in a herrschende pure Willkiir nicht repro- 
duziert werden, so war eine rigorose Vereinheitlichung unumganglich. 
Die Herausgeber betrachteten wortliche Zitate, welche nur einen Teil- 
satz umfassen, als Bestandstiicke des iibergreifenden Benjaminschen 
Satzes: in diesen Fallen folgt das Interpunktionszeichen, als zum Satz 
Benjamins gehorend, stets auf die Abfuhrungszeichen des Zitats. Bei 
Zitaten dagegen, die mindestens einen im syntaktischen Sinn voll- 
-standigen Satz umfassen, steht, als zum Zitat gehorend, das Satz- 
Schlufizeichen - Punkt, Ausrufungs- oder Fragezeichen - vor den 
Abfuhrungszeichen, und zwar unabhangig davon, ob der zitierte Satz 
im Original ebenfalls schliefk oder ob er dort weitergefuhrt wird. 
Dieses Verfahren mag eine Rechtfertigung audi im Stil des Trauerspiel- 
buches finden. Wahrend Romantik- und Goethe-Arbeit durch reich- 
gegliederte hypotaktische Gebilde bestimmt werden, die oft iiber den 
einzelnen Satz hinausreichen und zitierte Satze Benjaminschen Satz- 
gefiigen integrieren, zeigt die Barockarbeit audi stilistisch den Verzicht 
auf den unabgesetzten Lauf der Intention (208): eine Sprachgestalt, die 
ausdauernd stets von neuem anhebt und so jedem Satz - dem zitierten 
nicht weniger als dem Benjaminschen - seine eigene Schwere belafk. - 
Anmerkungsziffern, die dem Nachweis wortlicher Zitate gelten, folgen 
unmittelbar auf die Abfuhrungszeichen des Zitats; Anmerkungsziffern, 
die auf Literatur zu Benjaminschen Ausfiihrungen verweisen, wurden 
vor die jeweiligen Interpunktionszeichen gertickt. 
Die Bibliographierung von Buchtiteln in den Nachweisen erfolgt in a 
ganz uneinheitlich; die Angaben wurden von den Herausgebern still- 
schweigend korrigiert, vervollstandigt und vereinheitlicht. Die Form 
der Titelverzeichnung entspricht der in a angewandten auch dort, wo 
diese dem Gebrauchlichen nicht sich fiigt. Lediglich in einem Fall glaub- 
ten die Herausgeber, einen Grundsatz von a nicht ubernehmen zu diir- 
fen: bei wiederholten Verweisen auf Auf satze, die in Sammelwerken 
und Zeitschriften publiziert sind, wiederholt Benjamin nicht den 
Namen des Autors der fraglichen Arbeit, sondern den Titel des Sam- 
melwerks oder der Zeitschrift. Das sieht dann so aus, daft der Leser, der 
die Quelle eines bestimmten Zitats sucht, zwar erfahrt, dieses finde 
sich in der Germanisch-romanischen Monatsschrifl, dafi ihm aber Julius 
Petersen als Urheber des zitierten Satzes vorenthalten wird. Die Her- 
ausgeber erinnerten sich an einen Satz Benjamins, demzufolge die 
Bibliographic wohl ein Zeremonial sei, aber doch wie jedes andere 
seinen guten Grund (Bd. 3, 97) habe; in den geschilderten Fallen wurde 
in den Nachweisen der vorliegenden Ausgabe deshalb umgekehrt als in 
a verfahren. - Eine Besonderheit betrifft schlieSlich die bibliographi- 
schen Daten von Biichern des sechzehnten und siebzehnten Jahrhun- 
derts. Im letzten Stadium der Arbeit am Trauerspielbuch mufite - 
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einer brieflichen Auflerung Benjamins zufolge - der kraflig geplante 
wohl gezimmerte bibliographische Schwartz- und Steuerteil /. . ./ dran 
glauben (882): wahrscheinlich war Benjamins Absicht urspriinglich, die 
umfangreichen barocken Titel in extenso anzufiihren; tatsachlich finden 
sie jedodi in a sich in einer stark abgekiirzten Form, welche sie urn ihre 
spezifische Aura bringt, gelegentlich sogar das Auffinden von verschol- 
lenen, in den gebrauchlichen Barockbibliographien fehlenden Biichern 
erscWert. Die Herausgeber haben fur Benjamins Nachweise (s, 410- 
430) die abgekurzte Bibliographierung der Barocktitel ubernommen, 
zuBeginn ihrer eigenen »Nachweise« (s. 964-978) jedoch ein alphabeu- 
sches Verzeichnis der im Ursprung des deutschen Trauerspiels benutzten 
Literatur gebracht, in dem audi die barocken Titel ausfuhrlich nach- 
gewiesen werden. Da im Benjaminschen Nachweisapparat auf wieder- 
holt angefiihrte Titel lediglich durch /. c. verwiesen wird, diirfte das 
von den Herausgebern erstellte Literaturverzeichnis uberdies hilfreich 
bei der Identifizierung der jeweiligen Hauptverzeichnung sein. 



lesarten 217,14 so weit] konjiziert fiir soweit; s. audi die entspre- 
chende Stelle in M, o. 938 - 220,12 universaliis] wohl irrtumlich fur 
universalibus oder universalia - 221,21 Barock] konj. fiir Barock,"] - 
221,21 bewdltigen,] konj. fur bgwaltigen - 221,36-38 »dafl bis sind«] 
Die Anfuhrungszeichen fehlen in a, obwohl die Passage ein wortliches 
Zitat ist. - 229,28 Physiognomieri] M; Physionomien a - 231,4 ebenso 
vielen] konj. fiir ebensovielen; die Getrenntschreibung wird durch M 
gestiitzt, wo die entsprechende Stelle allerdings singularisch formuliert 
ist. - 234,21 »Substitution«] konj. fiir »Supposition«; die Konjektur 
stiitzt sich auf die zitierte Stelle von Petersen. - 235,1 1 ergriffen] mog- 
licherweise Druckfehler fiir gegriffen; in M fehlt die entsprechende 
Stelle. - 237,18 dem] so in a und M, dennoch moglicherweise irrtiim- 
lich fiir den - 239,38 so viel] konj. fiir soviet - 243,17^ Rists »Aller- 
edelster Belustigung«] in a heifit es irrtiimlich Rists » Alley •edelster 
Beschaftigung* - 243,35 cinem] konj. fiir einen - 244,3 wetteifert,] 
konj. fiir wetteifert - 246,25 keine] konj. fiir eine. In M ist eine genau 
entsprechende Stelle noch nicht enthalten, doch heifit es audi dort im 
Sinn unserer Konjektur: Weder der kulturelle Fortschritt noch die 
eschatologische Auflosung der Lebensordnungen, wie sie die neuzeit- 
lichefnj und mittelalterlichen Ideologien bestimmen, sind fiir das 
Bewufitsein des gegenreformatorischen Zeitalters unmittelbar bestim- 
mend. - 249,16 so lange] konj. fiir solange - 253,3 Erscheinung] mog- 
licherweise Druckfehler fiir Entscheidung - 253,12 sowenig] konj. fiir 
so wenig - 255,2 wiirde.« 43 ] Zu dieser Anmerkungsziffer findet sich in 
a, 258, eine Berichtigung y die im Text von a (s. dort 65) tatsachlich 
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bereits ausgefiihrt ist. - 256,39-257,34 ex bis fur] Zu diesem Text - 
in a der Seite 68 entsprechend - findet sich unter den Berichtigungen 
(a, 258) eine Korrektur der Anmerkungsbezifferung, die keinen Sinn 
ergibt. - 261,33-262,4 »Wie bis wuhln.«] In dem einzigen, den Her- 
ausgebern zuganglichen Exemplar der »Sophonisbe«-Ausgabe von 1724 
fehlt die Widmung; der Wortstand des Zitats wurde deshalb anhand 
der kritischen Lohenstein-Ausgabe von Just kontrolliert (s. Daniel 
Casper von Lohenstein, Afrikanische Trauerspiele. Cleopatra, Sopho- 
nisbe. Hg. von Klaus Giinther Just. Stuttgart 1957, 244 ff. [die von 
Benjamin benutzte Ausgabe wird hier als D sigliert]). - 262,8-14 »Die 
bis WeltU] s. den Hinweis zur vorigen Lesart - 262,33 soviet] konj. 
fur so viel - 263,7 Shakespeare] konj. fur Shakespeare, - 265,19 
comedia de capa y espada] konj. fur comedia en capa y espada\ s. das 
Zitat aus Schopenhauer, 266,32. - 271,28-30 »Kein bis erkohren.*] 
s. den Hinweis zu 261,33-262,4 - 282,7 Schopenhauer,] konj. fur Scho- 
penhauer - 284,25 kennzeichnet] konj. fiir kennzeichnet, - 284,26 

Sophoklesahhandlung -,] konj. fiir Sophoklesahhandlung -297*15 

in dem rationalen Geist] konj. fiir in dem rationalem Geist - 301,12 
erneuert] moglicherweise Druckfehler fiir erneut; in M lautet der ent- 
sprechende Satz: Die unwiederholbare historische Voraussetzung, 
welche mit dem Leben des Mythos fiir die Tragodie gegehen war, 
glaubte er, im Bereiche des Historischen wiederfinden zu konnen. - 
302,6 das] in a anstatt durch Kursive durch Grofischreibung hervor- 
gehoben: Das - 308,7 sowenig] konj. fiir so wenig - 308,22 meinen,] 
konj, fiir meinen - 311,29 f. »keinen bis hatte«] Die Anfiihrungs- 
zeichen fehlen in a, obwohl die Passage ein wortliches Zitat ist. - 
312,12 aus] in a durch Grofischreibung hervorgehoben: Aus - 312,13 
durch] in a durch GroEschreibung hervorgehoben: Durch - 312,23 
ihr] konj. fiir ihm; der Fehler diirfte entstanden sein, weil M im voran- 
gehenden Satz Schicksalsdrama anstatt Schicksalstragodie hat. - 313,23 
metaphorischen] korrigiert fiir metaphysischen (/); Benjamins Kritik 
verliert ihr Salz mindestens zum Teil durch seinen eigenen Zitierungs- 
fehler. - 314,39 Lebenskrafl] konj. fiir Lebenkrafl - 3x7,1-335,27 Im 
Vorabdruck (J) des Melancholie-Kapitels fehlen samtliche Nachweise 
und Verweise. - 317,10 es] J; er sl - 317,14 es] J; er a - 317,20 ward.] 
J; ward: a - 317,27^ Schioksalsverfallenheit] Schicksalverfallenheit J 
- 318,6 defer SchUrfenden] Edleren J - 318,21 einem] konj. fiir einen 
a, J; in M lautet die Passage: Denn Gefiihle, wie vage immer sie der 
Selbstwahrnehmung des empirischen Subjekts erscheinen mogen, sind 
von Haus aus durch und durch ge gens t and lich bezogen, sie fassen einen 
gegenstdndlichen Aufbau der Welt ins Auge, der ohne der der Wahr- 
heit zu sein, doch in einer jeweils definierbaren Beziehung zu ihr steht. 
Von diesem Aufbau fuhrt das Trauerspiel Seiten vor. - 318,27 Eine 
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motoriscbe Attitude] konj. fiir Einer motorischen Attitude a - 318,27- 
29 Eine (bzw. Einer) bis ist.] fehlt in J - 318,30 er] es J; durch den 
Ausfall des vorigen Satzes ist in J es auf das Fuhlen (318,27) bezogen, 
in a er dagegen auf On (318,28). - 319,27 fehlt] ausfallt J - 320,9 
Monument] J; Moment a - 323,7 in der »Sophonisbe«] in Lohensteins 
»Sophonisbe« J - 323,28 Temperamentenlehre] J; Temper amentlehre 
a - 324,21-23 Theologisch bis Paracelsus.] Theologisch - und schwer- 
lich als Ergebnis eigner Deduktionen - gewendet, findet sich der gleiche 
Gedanke bei Paracelsus. J - 325,18 just Melancholischen] zumal dem 
Melancholischen J - 326,19 aus dem letzteren die Melancholie] aus 
dem letztern Melancholie J - 328,20 genauso] konj. fiir genau so - 
329,31 f. »beherrscht bis Hundes«] in a nicht als Zitat gekennzeichnet - 
329,37 das Bild] J; Bild a - 3 30, 10 f. als erhabene oder gar heilige] 
als erhabne oder gar als heilige J - 331,5 diirfe] diirfte J - 333,13 des 
Tyrannen] J; der Tyrannen a - 333,22 des Machiavellismus,] J; des 
Macchiavellismus a - 333,34 vor Menschen] den Menschen gegeniiber 
J — 334,26 Stil] J; Spiel a; in M lautet die entsprechende Passage: Die 
von dieser Typik grundverschiedne Gesamtform des Trauer spiels: sein 
Stil und seine Sprache sind undenkbar ohne die kuhne Wendung y mit 
der die Spekulation der Renaissance in den Zugen der weinenden Be- 
trachtung den Widerschein eines fernen Lichtes entdeckte, das aus dem 
Grunde der Versenkung ihr entgegenstrahlte. Die Herausgeber halten 
die Lesart von a (Spiel) fiir einen Setzfehler, ohne dodb die Moglich- 
keit vollig ausschliefien zu konnen, dafi das Motiv des Spielerischen 
im Hamlet - welches in M erst an etwas spaterer Stelle sich findet - 
die Anderung motiviert haben konnte. - 334,26 sind] ist J - 337,31 
sowenig] konj. fiir so wenig - 337,32 nicht] fehlt in a; die Konjektur 
ist Werner Kraft zu verdanken (s. W. Kraft, Augenblicke der Dich- 
tung. Kritische Betrachtungen, Munchen 1964, 117). In M lautet der 
Satz - gleichfalls mifiverstandlich -: Die » Allegoric* sowenig wie 
irgend eine andere Aufierungsform ist durch »Veralten« schlechtweg 
in Mijikredit geraten. - 340,32 der] konj. fiir den; die Konjektur 
erfolgt in Obereinstimmung mit M, wo der Satz jedoch anders kon- 
struiert ist. - 350,21 so viel] konj. fiir soviel - 354,38 f. im einzelnen] 
konj. fiir im Einzelnen - 358,24 so weit] konj. fiir soweit - 366,5 in a 
fehlt der Name des Autors der - anonym erschienenen - »Dreystan- 
digen Sinnbilder« in der Quellenangabe des Mottos - 370,34 Simulta- 
neisierung] konj. fiir Simultanisierung - 373,23 so weit] konj. fiir 
soweit - 377,2 f . nicht zu mijldeutende] konj. fiir nichtzumifldeutende - 
383,28 einem] in a anstatt durch Kursive durch Grofischreibung her- 
vorgehoben: Einem - 386,29 musikalischen] moglicherweise Druck- 
fehler fiir Musikalischem; die grammatikalische Unkorrektheit der im 
Text belassenen Formulierung begegnet audi sonst in Texten Benja- 
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mins. In M fehlt die Parenthese noch. - 392,24 f. unnachsichtige] (Kor- 
rektur nadi der Drucklegung des Textteils:) Im Text ist zu berichtigen 
unnacbsichtlkhe. Die Lesart von a - unnachsichtige - ist ein Druck- 
fehler, wie die entsprechende Stelle in M beweist: In neun Strophen 
werden die Leichenteile im Zustande der Fdulnis unnachsichtlich dar- 
gestellt. - 392,31 ^Hercules Oteus«] in a heifk es irrtiimlich »Hypoly- 
tos« - 392,32 »Troades«] in a irrtumlich »Troerinnen«\ diese wie die 
vorige Konjektur ergeben sich aus der im folgenden Satz zitierten 
Arbeit von Stachel, auf die Benjamin sich fraglos stutzt. - 400,28 
einen] in a anstatt durch Kursive durch Grofischreibung hervorgeho- 
ben: Einen - 401,10 geschaffen] konj. fiir geschaffen, - 404,5 Selbst'dn- 
digkeit] konj. fiir Selbststandigkeit - 404,7 Tugend,] konj. fiir 
Tugend - 406,15 einen] in a anstatt durch Kursive durch Groflschrei- 
bung hervorgehoben: Einen - 407,9 Wissen,] konj. fiir Wissen - 408,34 
>Ponderacion misteriosa<] konj. fiir >Ponderazion mysteriosa<; die 
gleiche Konjektur wurde in den Kolumnentiteln vorgenommen. - 
409,6 Artverschiedenes] konj. fiir artverschiedenes 



NACHWEISE 

a. Alpbabetiscbes Verzeichnis der im »Ursprung des deutschen Trauerspieh* 
zitierten und in den Anmerkungen erwahnten Literatur 

1 Lucifers Konigreich vnd Seelengejaidt: Oder Narrenhatz. In acht 
Theil abgetheilt. Im ersten wird beschriben Lucifers Konigreich/ 
Macht/ Gewalt/ Hofhaltung/ Hofgesind/ Officier vnd Diener/ 
die Hoffertigen/ Ehrgeicigen vnnd Furwitzigen. II. Die Geitz- 
halfl/ Wuecherer/ Simonisten/ Rauber/ re. III. Die Fresser/ Sauf- 
fer/ Schwelger vnd Stortzer. IV. Die Bueler/ Hurer/ Ehebrecher/ 
re. V. Die Neydhalft/ Ehrndieb/ Leut aneinander Kniipff er. VI. 
Die feindtselige/ zornige Martialische Haderkatzen/ Tyrannen 
vnd Rachgirigen. VII. Die trage/ faule/ lawe/ schlaferige/ halfi- 
starrige/ vnbuefifertige/ Melancholische/ trawrige/ fantastische/ 
vnsinnige/ verzweiflete Gesellen. Im letzten wirde das Orth der 
Verdampten beschriben/ in welchem er die seinigen badet vnd 
butzet/ vnd jhnen jhren verdienten Lohn gibt. Durch Aegidivm 
Albertinvm, Fiirstl: Durchl: in Bayrn Secretarium, zusam- 
men getragen. Augspurg 1 6 1 7. 

2 [Anonymus: Referat iiber Menestrier, Devises des princes. 
In:] Acta eruditorum. Anno MDCLXXXIII publicata, ac sere- 
nissimo fratrum pari, Dn. Johanni Georgio IV, electoratus saxo- 
nici haeredi, et Dn. Friderico Augusto, ducibus saxoniae &c. &c. 
&c. Principibus juventutis dicata. Lipsiae 1683. S. 344. 
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3 [Anonymus: Ref erat iiber Menestrier, La philosophic des 
images. In:] Acta eruditorum 1683, 1. c. S. 17. 

4 Frederic Atger: Essai sur Thistoire des doctrines du contrat 
social. These pour le doctorat. Nimes 1906. 

5 (Jakob) Ayrer : Dramen. Hrsg. von Adelbert von Keller. 1. Bd. 
Stuttgart 1 86 j. (Bibhothek des litterarischen Vereins in Stuttgart. 

76.) 

6 Franz von Baader: Sammtliche Werke. ...Hrsg. durch einen 
Verein von Freunden des Verewigten: Franz Hoffmann [u. a.]. 

1 . Hauptabt., 2. Bd. Leipzig 1 8 5 1 . 

7 Bibliotheca mvndi sev specvli maioris Vincentii Bvrgvndi prae- 
s vlis Bellovacensis [ Vinzenz von Beauvais], ordinis praedica- 
torvm, theologi ac doctoris eximii, tomvs secvndvs, qvi specvlvm 
doctrinale inscribitvr: In quo omnium artium & scientiarum 
perfecta encyclopaedia continetur. Omnia nunc accurate reco- 
gnita, distincte ordinata, suis vmcuique autori redditis exacte 
sententys; summarys praeterea et obseruationibus, quibus antea 
carebant, illustrata. Opera & studio Theologorum Benedictinorvm 
Collegij Vedastini in Alma Academia Dvacensi. Dvaci 1624. 

8 Walter Benjamin: Die Aufgabe des Obersetzers. In: Charles 
Baudelaire: Tableaux parisiens. Dt. Ubertragung mit einem Vor- 
wort , , . von Walter Benjamin. Heidelberg 1923. (Die Drucke 
des Argonautenkreises. 5.) 

9 Walter Benjamin: Der BegrifT der Kunstkritik in der deutschen 
Romantik. Bern 1920. (Neue Berner Abhandlungen zur Philo- 
sophic und ihrer Geschichte. 5.) 

10 Walter Benjamin: Goethes Wahlverwandtschaften. In: Neue 
Deutsche Beitrage, 2. Foige, 1. Heft, S. 83-138 (April 1924) u. 

2. Folge, 2. Heft, S. 134-168 (Januar 1925). 

11 Walter Benjamin: Schkksal und Charakter. In: Die Argo- 
nauten 1. Folge (1914^.), 2. Bd. (191 5 ff.), Heft 10-12 (1921), 
S. 187-196. 

12 Walter Benjamin: Zur Kritik der Gewalt. In: Archiv fur 
Sozialwissenschaft und Sozialpolitik 47 (1920/21), S. 809-832 
(Heft 3; August *2i). 

13 P(eter) Berens: Calderons Schicksalstragodien. In: Romanische 
Forschungen 39 (1926), S. 1-66. 

14 Henri Bergson: Zeit und Freiheit. Eine Abhandlung iiber die 
unmittelbaren Bewufitseinstatsachen. Jena 191 1. 

1 5 Friedrich von B e z o 1 d : Das Fortleben der antiken Gotter im 
mittelalterlichen Humanismus. Bonn, Leipzig 1922. 

16 Die Fried-erf reuete Teutonic Eine Geschichtschrifft von dem 
Teutschen Friedensvergleich/ was bey Abhandlung dessen/ in des 
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H. Rom. Reichs Stadt Niirnberg/ nachdem selbiger von Osnabriigg 
dahin gereiset/ denkwiirdiges vorgelauffen; mit allerhand Staats- 
und Lebenslehren/ Dichtereyen/ audi darein gehorigen Kupffern 
gezieret/ in vier Biicher abgetheilet/ ausgefertiget von Sigis- 
mundo Betulio, J. Cult. Caes. P [Sigmund von B i r k e n ]. 
Niirnberg 1652. 

17 Teutsche Rede-bind- und Dicht-Kunst/ oder Kurze Anweisung 
zur Teutschen Poesy/ mit Geistlichen Exempeln: verf asset durch 
Ein Mitglied der hochstloblichen Fruchtbringenden Gesellschaft 
Den Erwachsenen [Sigmund von B i r k e n ] . Samt dem Schauspiel 
Psyche und Einem Hirten-Gedichte. Niirnberg 1679. 

18 Johann Jacob Bodmers Critische Betrachtungen iiber die Poe- 
tischen Gemahlde Der Dichter. Mit einer Vorrede von Johann 
Jacob Breitinger. Zurich, Leipzig 1741. 

19 Jfohann] Jfacob] Bodmers Gedichte in gereimten Versen, Mit 
J. G. Schuldheissen Anmerkungen; Dazu kommen etliche Briefe. 
Zweyte Auflage. Zurich 1754. 

20 Ars heraldica, Das ist: Die Hoch-Edle Teutsche Adels-Kunst/ 
Darinnen begriffen I. Vom Stammen und Herkommen des Teut- 
schen Adels und dessen Namen. II. Vom Unterscheld des Adels/ 
und desselben VortrefTlichkeit. III. Von der Ertheilung des Adels. 
IV. Von der Wappen Ursprung und Erfindung/ audi dem Unter- 
scheid. V. Von der Herolden Namen und Amt. VI. Von der Wap- 
pen Farben/ Bildern/ audi andern Zeichen und Figuren/ samt 
deroselben Bedeutungen in der Heroldt-Kunst/ Durch Georg 
Andreas Bockler Arch. & Ing. Niirnberg 1688. 

21 De signatura rerum, Das ist: Von der Gebuhrt und Bezeichnung 
aller Wesen . . . Eine sehr tierle Pforte der ewigen und audi an- 
fanglichen ausserlichen Natur und ihrer Gestaltnussen. Beschrieben 
durch Jacob Boh me, sonst genannt Teutonicus Philosophus. 
Amsterdam 1682. 

22 Franz Boll : Sternglaube und Sterndeutung. Die Geschichte und 
das Wesen der Astrologie. (Unter Mitwirkung von Carl Bezold 
dargestellt von Franz Boll.) Leipzig, Berlin 191 8. (Aus Natur 
und Geisteswelt. 638.) 

23 Hans Heinrich Borcherdt: Andreas Tscherning. Ein Beitrag 
zur Literatur- und Kultur-Geschidite des 17. Jahrhunderts. Mun- 
chen, Leipzig 191 2. 

24 Hans Heinrich Borcherdt: Augustus Buchner und seine 
Bedeutung fur die deutsche Literatur des siebzehnten Jahrhun- 
derts. Miinchen 1919. 

25 Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie von 
Ausgang des klassischen Altertums bis auf Goethe und Wilhelm 
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von Humboldt. I: Mittelalter, Renaissance, Barock. Leipzig 1914. 
(Das Erbe der Alten. Schriften iiber Wesen und Wirkung der An- 
tike. 9.) 

26 Karl B o r i n s k i : Die Antike in Poetik und Kunsttheorie von 
Ausgang des klassischen Altertums bis auf Goethe und Wilhelm 
von Humboldt. II: Aus dem Nachlafi hrsg. von Richard Newald. 
Leipzig 1924. (Das Erbe der Alten. Schriften iiber Wesen und 
Wirkung der Antike. 10.) 

27 Joh[ann] Jac[ob] Breitingers Critische Abhandlung Von 
der Natur, den Absichten und dem Gebrauche der Gleichnisse. 
Mit Beyspielen aus den Schriften der beruhmtesten alten und 
neuen Scribenten erlautert. Durch Johann Jacob Bodmer besor- 
get und zum Drucke befordert. Zurich 1740. 

28 August Buchners Poet. Aus dessen nachgelassener Bibliothek 
heraus gegeben von Othone Pratorio/ P. P. Wittenberg 1665. 

29 Jakob Burckhardt: Griechische Kulturgeschichte. Hrsg. von 
Jakob Oeri. Bd. 4. Berlin, Stuttgart (1902). 

30 Konrad Burdach: Reformation, Renaissance, Humanismus. 
Zwei Abhandlungen iiber die Grundlage moderner Bildung und 
Sprachkunst. Berlin 1918. 

3 1 Samuel von Butschky: Parabeln und Aphorismen. In : Monats- 
schrift von und fiir Schlesien; hrsg. von Heinrich Hoffmann; Bres- 
lau. Jg. 1829, 1. Bd., S. 321-336 (Mai 1829). 

32 Samjuel] von Butschky/ und Rutinfeld/ Wohl-Bebauter 
Rosen-Thai, Darinnen ein curioses Gemiite/ in alien Standen/ 
allerhand niitzliche und belustende Raritaten und curiose Sachen; 
Zeit- Welt- und Stats-Rosen; audi Seelennahrende/ gute Friichte; 
in sechshundert Sinn-reichen/ ungemeinen Reden und Betrachtun- 
gen; Gott zu Ehren/ seinem Nachsten und ihme selbst zum Besten/ 
eingepflanzet und einverleibet findet. Mit gehorigem ordentlichem 
Register. Nurnberg 1679. 

33 Don Pedro Calderon de la Barca: Schauspiele. Obers. von 
J[ohann] Dfiederich] Gries. Bd. 1. Berlin 181 5. 

34 Don Pedro Calderon dela Barca: Schauspiele. Obersetzt von 
August Wilhelm Schlegel. Zweyter Theil. Wien 1813. 

35 Polyhistor symbolicvs, electorum symbolorum, & parabolarum 
historicarum stromata, XII. libris complectens. Auctore P. Nico- 
lao Caussino Trecensi, e Societate Iesu. Permissu superiorum. 
Coloniae Agrippinae 1623. 

36 [Miguel] Cervantes [de Saavedra]: Don Quixote. [Vollst. 
deutsche Taschenausg. in 2 Bdn., unter Benutzung der anonymen 
Ausg. von 1837 besorgt von Konrad Thorer, eingel. von Felix 
Poppenberg.] Leipzig 1914. Bd. 2. 
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37 Hermann Cohen: Xsthetik des reinen Gefuhls. Bd. 2. (System 
der Philosophic 3.) Berlin 191 2. 

38 Hermann Cohen: Logik der reinen Erkenntnis, (System der 
Philosophic 1.) 2. Aufl. Berlin 19 14. 

39 Egon Cohn: Gesellschaftsideale und Gesellschafhroman des 
17. Jahrhunderts. Studien zur deutschen Bildungsgeschichtc Ber- 
lin 1 92 1. (Germanisdie Studien. 13.) 

40 Friedrich Creuzer: Symbolik und Mythologie der alten Vol- 
ker, besonders der Griechen. 1. Theil. 2., vollig umgearb. Ausg. 
Leipzig, Darmstadt 18 19. 

41 Benedetto Croce: Grundrifi der Xsthetik. Vier Vorlesungen. 
Autorisierte dt. Ausg. von Theodor Poppe. Leipzig 19 13. (Wissen 
und Forschen. 5.) 

42 Herbert C y s a r z : Deutsche Barockdichtung. Renaissance, Barock, 
Rokoko. Leipzig 1924. 

43 Dante Allighieri: La Divina Commedia. Edizione minore fatta 
sul testo del? edizione critica di Carlo Wine. Edizione seconda. 
Berlino 1892. 

44 Wilhelm Dilthey : Weltanschauung und Analyse des Menschen 
seit Renaissance und Reformation. Abhandlungen zur Geschichte 
der Philosophic und Religion. . . . (Gesammelte Schriften. 2.) Leip- 
zig, Berlin 1923. 

45 Hans Ehrenberg: Tragodie und Kreuz. Bd. 1: Die Tragodie 
unter dem Olymp; Bd. 2: Tragodie und Kreuz. Wiirzb.urg 1920. 

46 Emblemata selectiora. Typis elegantissimis expressa, nee 
non sententiis, carminibus, historiis, ac proverbiis, ex scriptoribus 
cum sacris turn profanis, antiquis & recentioribus, illustrata. Am- 
stelaedami 1704. 

47 Bernhard Erdmannsdorffer: Deutsche Geschichte vom 
Westfalischen Frieden bis zum Regierungsantritt Friedrich's des 
Grofien. 164 8- 1740. Bd. 1. Berlin 1892. (Allgemeine Geschichte 
in Einzeldarstellungen. 3, 7.) 

48 Filidors [Caspar Stieler?] Trauer- Lust- und Misch-Spiele. 
Erster Theil. Jena 1665. 

49 Willi Flemming: Andreas Gryphius und die Buhnc Halle 
a.d.S. 1921. 

yo Willi Flemming: Geschichte des Jesuitentheaters in den Lan- 
den deutscher Zungc Berlin 1923. (Schriften der Gesellschaft fiir 
Theatergeschichte. 32.) 

51 G[eorg] G[ottfried] Gervinus: Geschichte der Deutschen 
Dichtung. Bd. 3. 5. Aufl. Hrsg. von Karl Bartsch. Leipzig 1872. 

52 Carl Giehlow : Diirers Stich >MeIencolia I< und der maximilia- 
nische Humanistenkreis. In: Mitteilungen der Gesellschaft fiir ver- 
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vielfaltigende Kunst; Beilage der >Graphischen Kunste<; Wien, 26 
(1903), S. 29-41 (Nr. 2); 27 (1904), S. 6-18 (Nr. 1/2) u. 27 

(1904), S. 57-78 (Nr. 4). 

53 Karl Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in 
der Allegorie der Renaissance, besonders der Ehrenpforte Kaisers 
Maximilian I. Ein Versuch. Mit einem Nachwort von Arpad 
Weixlgartner. Wien, Leipzig 191 5. (Jahrbuch der kunsthisto- 
rischen Sammlungen des allerhochsten Kaiserhauses. Bd. 32, 
Heft 1.) 

54 [Johann Wolfgang von] Goethe: Samtliche Werke. Jubilaums- 
Ausgabe. In Verbindung mit Konrad Burdach [u. a.] hrsg. von 
Eduard von der Hellen. Stuttgart, Berlin o. J. [19071!.]. 

Bd. 34: Schriften zur Kunst. 2. 

Bd. 38: Schriften zur Literatur. 3. 

Bd. 40: Schriften zur Naturwissenschaft. 2. 

55 [Johann Wolfgang von] Goethe: Werke. Hrsg. im Auftrage 
der Grofiherzogin Sophie von Sachsen [= Weimarer Ausgabe]. 
4. Abt.: Briefe, 42. Bd.: Januar-Juli 1827. Weimar 1907. 

$6 Lorentz Gratians Staats-kluger Catholischer Ferdinand/ aus 
dem Spanischen ubersetzet von Daniel Caspern von Lohenstein. 
Bremaui6 7 6. 

57 Andreas Gryphius: Trauerspiele. Hrsg. von Hermann Palm. 
Tubingen 1882. (Bibliothek des litterarischen Vereins in Stutt- 
gart. 162.) 

58 Hermann Giintert: Von der Sprache der Gotter und Geister. 
Bedeutungsgeschichtliche Untersuchungen zur homerischen und 
eddischen Gottersprache. Halle a. d. S. 1921, 

59 Daniel Ha levy : Charles Peguy et les Cahiers de la Quinzaine. 
Paris 19 1 9. 

60 Johann Christian Hallmanns von Brefilau/ Juris Utriusqve 
Candidati und Practici beym Kaiser- und Koniglichem Ober- 
Ambte daselbst/ Leich-Reden/ Todten-Gedichte und Aus dem Ita- 
lianischen iibersetzte Grab-Schrifften. Franckfurt und Leipzig 
1682. 

61 Johann Christian Hallmanns Von Brefilau/ Jur. Utr. Can- 
didati und Practici beym Kaiser- und Konigiichen Ober-Ambte 
daselbst Trauer- Freuden- und SchafTer-Spiele/ Nebst Einer Be- 
schreibung Aller Obristen Hertzoge iiber das gantze Land Schle- 
sien. Brefilauo. J. [1684]. 

62 Paul Hankamer: Die Sprache. Ihr BegrifF und ihre Deutung 
im sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert. Ein Beitrag zur 
Frage der literarhistorischen Gliederung des Zeitraums. Bonn 
1927. 
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63 Poetischen Trichters zweyter Theil. Handlend: I. Von der Poete- 
rey Eigenschaft/ Wol- und Mifilaut der Reimen. II. Von der Poe- 
tischen Erfindungen/ so aus dem Namen Herriihren. III. Von 
Poetischen Erfindungen/ so aus den Sachen und ihren Umstanden 
herfliefien. IV. von den Poetischen Gleichnissen. V. Von den 
Schauspielen ins gemein/ und absonderlich von den Trauerspielen. 
VI. von den Freuden- und Hirtenspielen. Samt einem Anhang 
von der Teutschen Sprache: durch ein Mitglied Der Hochloblichen 
Fruchtbringenden Gesellschafl [Georg Philipp Harsdorffer]. 
Niirnberg 1648. 

64 Prob und Lob der Teutschen Wolredenheit. Das ist: deft Poeti- 
schen Trichters Dritter Theil/ begreiffend: I. Hundert Betrachtun- 
gen/ iiber die Teutsche Sprache. II. Kunstzierliche Beschreibungen 
fast aller Sachen/ welche in ungebundner Schrifft-stellung fiir- 
zukommen pflegen. III. Zehen geistliche Geschichtreden in unter- 
schiedlichen Reimarten verfasset. Zu nachrichtlichem Behuff Aller 
Redner/ Poeten/ Mahler/ Bildhauer und Liebhaber unsrer lob- 
lichen Helden Sprache angewiesen/ durch ein Mitglied der Hoch- 
loblichen Fruchtbringenden Gesellschafl [Georg Philipp Hars- 
dorffer], Niirnberg 1653. 

6$ SchutzschrifV fur Die Teutsche Spracharbeit/ und Derselben Be- 
flissene: zu Einer Zugabe/ den Gesprachspielen angefiiget. durch 
den Spielenden [Georg Philipp Harsdorffer]. In: Frauen- 
zimmer Gesprechspiele/ so bey Ehr- und Tugendliebenden Ge- 
sellschaften/ mit nutzlicher Ergetzlichkeit/ beliebet und geiibet 
werden mogen/ Erster Theil . . . [Von einem] Mitgenossen der 
Hochloblichen Fruchtbringenden Gesellschafl; [Harsdorffer] . Niirn- 
berg 1644. 

66 Vom Theatrum oder Schawplatz. Ein Frauenzimmer-Gesprech- 
spiel/ so bei ehr- und tugendliebenden Gesellschafften auszutiben. 
Verfasset durch [Georg] Philipp Harsdorffer n. Mitgenossen 
der Hochloblichen/ Fruchtbringenden GesellschafTt/ genannt der 
Spielende. Niirnberg 1646, Fur die . . . Gesellschafl; fur Theater- 
geschichte . . . auf s Newe in Truck gegeben . . . (Hrsg. : Heinrich 
Stumcke.) Berlin 1914. 

67 A[nton] Hauber: Planetenkinderbilder und Sternbilder. Zur 
Geschichte des menschlichen Glaubens und Irrens. Strafiburg 19 16. 
(Studien zur deutschen Kunstgeschichte. 194.) 

68 Prodromus Poeticus, Oder: Poetischer Vortrab/ bestehende 
aus unterschiedenen Trauer- und Lust-Spielen/ Sonnetten/ Oden/ 
Elegien/ Bey- oder Uberschrifften und andern Deutschen Poeti- 
schen Gedichten gezogen Aus einen kiinfftighin/ geliebts Gott/ ans 
Licht zu gebenden vollstandigen Poetischen Wercke/ Und Zu des- 
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sen Vorschmack vorangeschickt von Einem Liebhaber der Deut- 
schen Poesie/ A(ugust) A(dolph) von H(augwitz) Nob. Lus. 
Dresden 1684. 

69 Wilhelm Hausenstein: Vom Geist des Barock. 3.-5. Aufl. 
Munchen 1921. 

70 Georg Wilhelm Friedridi Hegel : Werke. Vollstandige Ausgabe 
durch einen Verein von Freunden des Verewigten: Phfilipp] 
Marheineke [u. a.]. Bd. 10, 2: Vorlesungen uber die Asthetik. 
Hrsg. von H[einrich] Gfustav] Hotho. Bd. 2. Berlin 1837. 

71 Die vierundzwanzig Biicher der Heiligen Schrift. Nach 
dem Masoretisdien Texte. Hrsg. von [Leopold] Zunz. Berlin 
1835. (s. Nachweis zu 430, Anm. 42) 

72 Theodor Heinsius: Volkthiimliches Worterbuch der Deutschen 
Sprache mit Bezeichnung der Aussprache und Betonung fiir die Ge- 
schafts- und Lesewelt. 4. Bandes 1. Abt.: S bis T. Hannover 1822. 

73 J[ohann] G[ottfried] Herder: Vermischte Schriften. Bd. 5: 
Zerstreute Blatter. Zweyte, neu durchgesehene Ausg. Wien 1801. 

74 [Johann Gottfried] Herder: Werke. Hrsg. von Hans Lambel. 
3. Teil, 2. Abt. Stuttgart o. J. [ca. 1890]. (Deutsche National-Lit- 
teratur. j6.) 

75 Jean Hering: Bemerkungen iiber das Wesen, die Wesenheit 
und die Idee. In: Jahrbuch fiir Philosophic und phanomenologi- 
sche Forschung4 (1921), S. 495-543. 

76 Conrad Hofer: Die Rudolstadter Festspiele aus den Jahren 
1665-67 und ihr Dichter. Eine literarhistorische Studie. Leipzig 
1904. (Probefahrten. 1.) 

jy [Friedridi] Holderlin: Samtliche Werke. Historisch-kritische 
Ausgabe. Unter Mitarbeit von Friedridi Seebafi besorgt durch 
Norbert v[on] Hellingrath. Bd. 4: Gedichte 1800-1806. Miin- 
chen, Leipzig 191 6. 

78 Christian Hofman von Hofmanswaldau: Auserlesene Ge- 
dichte. Mit einer Einleitung hrsg. von Felix Paul Greve. Leipzig 
1907. 

j^ [Christian Hofmann von Hofmannswaldau:] Helden- 
Briefe. Leipzig, Brefilau 1680. 

80 Franz Horn : Die Poesie und Beredsamkeit der Deutschen, von 
Luthers Zeit bis zur Gegenwart. Bd. 2. Berlin 1823. 

81 Carl Horst: Barockprobleme. Miinchen 1912. 

8 2 Arthur Hubscher: Barock als Gestaltung antithetisdien 
Lebensgefiihls. Grundlegung einer Phaseologie der Geistes- 
geschichte. In: Euphorion 24 (1922), S. 517-562 u. S. 759-805. 

83 Theatralische/ Galante Und Geistliche Gedichte/ Von Menantes 
[Christian Friednch Hunold]. Hamburg 1706. 
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84 Jean Paul [Friedrich Riditer]: Sammtliche Werke. 18. Bd. 
Berlin 1841. 

85 Immanuel Kant: Beobachtungen uber das Gefiihl des Schonen 
und Erhabenen. Konigsberg 1764. 

%6 Au [gust] Kerckhoffs: Daniel Casper von Lohenstein's 
Trauerspiele mit besonderer Berucksichtigung der Cleopatra. Ein 
Beitrag zur Geschichte des Dramas im XVII. Jahrhundert. Pader- 
born 1877. 

87 J[ulius] L[eopold] Klein: Geschichte des englischen Drama's. 
Bd. 2. Leipzig 1876. (Geschichte des Drama's. 13.) 

88 Dreystandige Sinnbilder zu fruchtbringendem Nutzen und belie- 
bender ergetzlichkeit ausgefertiget durch den Geheimen [Franz 
Julius von dem Knesebeck], Braunschweig 1643. 

89 August Koberstein: Geschichte der deutschen Nationallitera- 
tur vom Anfang des siebzehnten bis zum zweiten Viertel des acht- 
zehnten Jahrhunderts. 5. umgearb. Aufl. von Karl Bartsch. Leip- 
zig 1872. (Grundrifi der Geschichte der deutschen Nationallitera- 
tur. 2.) 

90 Kurt Kolitz: Johann Christian Hallmanns Dramen. Ein Bei- 
trag zur Geschichte des deutschen Dramas in der Barockzeit. Ber- 
lin 191 1. 

91 Karl Krumbacher: Die griechische Literatur des Mittelalters. 
In: Die Kultur der Gegenwart. Ihre Entwicklung und ihre Ziele. 
Hrsg. von Paul Hinneberg. Teil I, Abt. 8: Die griechische und 
lateinische Literatur und Sprache, Von U(lrich) v(on) Wilamo- 
witz-Moellendorff [u. a.]. 3. Aufl. Leipzig, Berlin 1912. 

92 Joseph [Felix] Kurz : Prinzessin Pumphia. Wien 1883. (Wiener 
Neudrucke. 2.) 

93 Karl Lamprecht: Deutsche Geschichte. 2. Abt.: Neuere Zeit. 
Zeitalter des individuellen Seelenlebens, 3. Bd., 1. Halfte (= der 
ganzen Reihe 7. Bd., 1. Halfte). 3., unverand. Aufl. Berlin 191 2. 

94 Marcus Landau : Die Dramen von Herodes und Mariamne. In: 
Zeitschrift fur vergleichende Litteraturgeschichte NF 8 (1895), 
S. 175-212 u. S. 279-317 u. NF 9 (1896), S. 185-223. 

95 Kurt Latte: Heiliges Recht. Untersuchungen zur Geschichte 
der sakralen Rechtsformen in Griechenland. Tubingen 1920. 

96 Paul Lehmann : Die Parodie im Mittelalter. Munchen 1922. 
^j Joh(ann) Anton Leisewitz: Sammtliche Schriften. Zum ersten- 

male vollstandig gesammelt und mit einer Lebensbeschreibung 
des Autors eingeleitet. Nebst Leisewitz' Portrait und einem Facsi- 
mile. Einzig rechtmafiige Gesammtausgabe. Braunschweig 1838. 
98 Gotthold Ephraim Lessing: Sammtliche Schriften. Neue recht- 
maflige Ausg. Hrsg. von Karl Lachmann. Bd. 7. Berlin 1839. 



Anmerkungen zu Seite 203-430 973 

99 Rochus Freiherr v[on] Liliencron: Einleitung zu Aegidius 
Albertinus, Lucifers Konigreich und Seelengejaidt. Hrsg. von 
Rochus Freiherrn v[on] Liliencron. Berlin, Stuttgart o. J. [1884], 
(Deutsche National-Litteratur. 26.) 

1 00 Rochus Freiherr von Liliencron: Wie man in Amwald Musik 
macht. Die siebente Todsunde. Zwei Novellen. Leipzig 1903. 

101 Daniel Caspers v[on] Lohenstein: Agrippina. Trauer-Spiel. 
Leipzig 1724. 

102 Daniel Caspers von Lohenstein: Blumen. Brefilau 1708. 

103 Daniel Caspars v[on] Lohenstein: Epicharis. Trauer-Spiel. 
Leipzig 1724. 

1 04 Daniel Caspers von Lohenstein: Ibrahim Bassa. Trauer- 
Spiel. Brefilau 1709. 

105 Daniel Caspars v[on] Lohenstein: Sophonisbe. Trauer-Spiel. 
Franckfurth und Leipzig 1724. 

106 Albert Ludwig: Fortsetzungen. Eine Studie zur Psychologie 
der Literatur. In: Germanisch-romanische Monatsschrift 6 (1914), 

S. 433-447- 

107 Georg von Lukacs: Die Seele und die Formen. Essays. Berlin 
1911. 

108 Johann Christoph Mennlings [Mannling]/ Schaubiihne des 
Todes/ Oder Leich-Reden/ Bey Unterschiedlichen Trauerfallen 
gehalten/ Nebst Einem Anhange 50. selbst Ersonnener Poeti- 
scher GrabschrirTten/ Und Dem erstorbenen doch wieder erweck- 
ten Verlohrnen Sohne. Wittenberg 1692. 

109 Victor Manheimer: Die Lyrik des Andreas Gryphius. Studien 
und Materialien. Berlin 1 904. 

no Alfred v(on) Martin : Coluccio Salutati's Traktat »Vom Tyran- 
nen«. Eine kulturgeschichtliche Untersuchung nebst Textedition. 
Mit einer Einleitung iiber Salutati's Leben und Schriften und einem 
Exkurs iiber seine philologisch-historische Methode. Berlin, Leipzig 
191 3. (Abhandlungen zur Mittleren und Neueren Geschichte. 47.) 

in Devises des princes, cavaliers, dames, scavans, et avtres person- 
nages illvstres de TEurope, ou la philosophic des images, tome 
second. Par le P(ere) C[laude] F[rancois] Menestrier, de la 
Compagnie de Jesvs. Paris 1683. 

112 La philosophic des images. Composee dVn ample. Recueil de 
devises, et du jugement de tous les ouvrages qui ont Sti faits sur 
cette matiere. Par le P(ere) C(laude) F(ranjois) Menestrier, 
de la Compagnie de Jesus. Paris 1682. 

113 Johann Heinrich M e r c k : . Ausgewahlte Schriften zur schonen 
Literatur und Kunst. Ein Denkmal. Hrsg. von Adolf Stahr. 
Oldenburg 1840. 
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114 Richard M[oritz] Meyer: Ober das Verstandnis von Kunst- 
werken. In: Neue Jahrbucher fur das klassische Altertum, Ge- 
schichte und deutsche Litteratur 4 (1901) (== Neue Jahrbucher fur 
das klassische Altertum, Geschichte und deutsche Litteratur und 
fur Padagogik 7). S. 362-380. 

115 Emile Meyerson: De ^explication dans les sciences. 2 Bde. 
Paris 1 92 1. 

116 Jacob Minor: Die Schicksals-Tragodie in ihren Hauptvertre- 
tern. Frankfurt a. M. 1883. 

117 Conrad Mil Her: Beitrage zum Leben und Dtchten Daniel Cas- 
pers von Lohenstein. Breslau 1882. (Germanistische Abhandlun- 
gen. 1.) 

118 Josef Nadler: Literaturgeschichte der Deutschen Stamme und 
Landschaften. Bd. 2: Die Neustamme von 1300, die Altstamme 
von 1 600-1 780. Regensburg 191 3. 

119 Friedrich Nietzsche: Werke. [2. Gesamtausg.] 1. Abt., Bd. 1: 
Die Geburt der Tragodie [usw.]. (Hrsg. von Fritz Koegel.) Leip- 
zig 1895. 

120 Novalis [Friedrich von Hardenberg]: Schriften. Hrsg. von 
Jfakob] Minor. 2. u. 3. Bd. Jena 1907. 

121 Martin Opitzen Judith. Breftlaw 1635. 

122 Prosodia Germanica, Oder Buch von der Deudschen Poeterey/ In 
welchem alle ihre Eigenschaft und Zugehor grundlich erzahlet/ 
und mit Exempeln ausgefiihret wird/ Verfertiget von Martin 
Opitzen. Jetzo aber von Enoch Hannman an unterschiedlichen 
Orten vermehret/ und mit schonen Anmerckungen verbessert. 
Nunmehr zum siebenden mal correct gedruckt/ und mit einem 
zwiefachen blatweiser gezieret. Franckfurt am Mayn o. J. [ca. 

123 L. Annaei Senecae Trojanerinnen; Deutsch iibersetzet/ vnd mit 
leichter AufSIegung erkleret; Durch Martinum Opitium. Wit- 
tenberg 1625. 

124 Erwin Panofsky [und] Fritz SaxI: Durers >MelencoIia I<. 
Eine quellen- und typengeschichtliche Untersuchung. Leipzig, Ber- 
lin 1923. (Studien der Bibliothek Warburg. 2.) 

125 Biicher vnd Schrifften/ des Edlen/ Hochgelehrten vnd Bewehrten 
Philosophi vnnd Medici, Philippi Theophrasti Bombast von 
Hohenheim/ Paracelsi genannt: Jetzt auffs new ... an tag 
geben: Durch Iohannem Hvservm Brisgoivm ... Erster Theil, 
AnderTheil [und] Vierdter Theil. Basel 1589. 

126 B(laise) Pascal: Pensees, ((Edition de 1670.)) ([Avec une] 
notice sur Blaise Pascal, [un] avant-propos [et la] preface d'Etien- 
ne Perier.) Paris o. J. [1905]. (Les meilleurs auteurs classiques.) 
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127 J[ulius] Petersen : Der Aufbau der Literaturgeschichte. In: Ger- 
manisch-romanische Monatsschrift 6 (191 4), S. 1— 16 u. S. 1 29-1 52. 

128 Francisci Petrarchae, Des vornemen alten Florentinischen 
Poeten/ Sechs Triumphi oder Siegesprachten/ 1. Der Liebe/ II. Der 
Keiisdiheit/ III. Des Todes/ IV. Des Geriichtes/ V. Der Zeit/ und 
VI. Der Ewigkeit/ Aus den Italianischen Eilfsylbigen In Deutsche 
zwolf und dreytzehensylbige Reime der Heldenart vor jahren 
iibergesetzet . . . Von neiiem iibersehen/ mit beliebung und gutheis- 
sen der Fruchtbringenden GeselschafV ietzo erst an den tag gege- 
ben und gedrudkt. Cothen 1643. 

129 Georg Popp: Uber den BegnfT des Dramas in den deutschen 
Poetiken des 17. Jahrhunderts. Diss., Leipzig 1895. 

130 Werner Richter: Llebeskampf 1630 und Schaubiihne 1670. 
Ein Beitrag zur deutschen Theatergeschichte des siebzehnten Jahr- 
hunderts. Berlin 19 10. (Palaestra. 78.) 

131 Alois Riegl : Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Aus sei- 
nem Nachlafi hrsg. von Arthur Burda und Max DvoMk. 2. Aufl. 
Wien 1923. 

132 Cesare Ripa: Iconologia. Roma 1609. (s. Nachweis zu 424, 
Anm. 21) 

133 Die Aller Edelste Belustigung Kunst- und Tugendliebender Ge- 
muhter/ Vermittelst eines anrmihtigen und erbaulichen Gespraches 
Welches ist dieser Ahrt/ die Vierte/ und zwahr Eine Aprilens 
Vnterredung/ beschrieben und furgestellet von Dem Riistigen 
[Johann Rist]. Franckfurt 1666. 

134 (J[ohann] Wfilhelm] Ritter:) Fragmente aus dem Nachlasse 
eines jungen Physikers. Ein Taschenbuch fur Freunde der Natur. 
Hrsg. von J. W. Ritter [Herausgeberschaft fingiert!]. Zweytes 
Bandchen. Heidelberg 18 10. 

135 Franz Rosenzweig: Der Stern der Erlosung. Frankfurt a. M. 
1921. 

136 Abris Eines Christlich-Politischen Printzens/ In CI Sinn-Bildern 
vnd mercklichen Symbolischen Spriichen/ Gestelt von A. Didaco 
Saavedra Faxardo, Spanischen Ritter [Don Diego Saavedra 
Fajardo]/ Zuvor aufi dem spanischen ins Lateinisch: Nun in 
Teutsch versetzet. Coloniae 1674. 

137 Apologie royale povr Charles I, roy d'Angleterre. Par messire 
Clavde de Savmaise, cheualier de TOrdre du Roy, conseiller 
en ses conseils, seigneur de Saint Loup, etc. Paris 1650. 

138 [Claude Saumaise (Claudius Salmasius):] Konigliche Vertha- 
tigung fiir Carl den I. geschrieben an den durchlauchtigsten Konig 
von Grofibritannien Carl den Andern. 1650. (s. Nachweis zu 414, 
Anm. 39) 
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139 Ivlii Caesaris Scaligeri [Julius Caesar Scaliger] a Bvrden, viri 
clarissimi, Poetices libri septem. I Historicvs, II Hyle, III Idea, 
IV Parasceve, V Criticvs, VI Hypercriticvs, VII Epinomis. Ad 
Syluium filium. Editio qvinta. [Genf] 161 7. 

140 SchauspieledesMittelalters. Aus den Handschriften hrsg. 
und erklart von F[ranz] J[oseph] Mone. Bd. 1. Karlsruhe 1846. 

141 Max Scheler: Vom Umsturz der Werte. Der Abhandlungen 
und Aufsatze 2. durchges. Aufl. 1. Bd, Leipzig 19 19. 

142 Johann Georg Schiebels K.G.P. Neu-erbauter Schausaal/ 
Darinnen Vermittelst dreyhundert wol-ausgesonnener/ und kunst- 
lich-eingerichteter Sinn-Bilder/ Auf eine gar sonderbare/ und zu 
jedermans verhofTentlicher Vergniigung gedeyende Art/ Der Laster; 
defi menschlichen Hertzens; frommer Christen; defi Gottlichen 
Trosts/ Scheusal/ Irrsal/ Drangsal/ Labsal/ Durch Poetisdie Erlau- 
terung/ aus geist- und weltlidien SchrifTten/ mit sonderm Fleifi 
und Miihe hervor gesuditen Anmerck- und wohlkommenden Erin- 
nerungen/ mit anbey gefiigten funffachen Register/ vorgestellet 
werden. Nurnberg 1684. 

143 August Wilhelm von Schlegel : Sammtliche Werke. Hrsg. von 
Eduard Bocking. 6. Bd.: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und 
Litteratur. 3. Ausg 2. Theil. Leipzig 1846. 

144 A[ugust] W[ilhelm] Schlegel: Vorlesungen iiber schone Litte- 
ratur und Kunst. (Hrsg. von J[akob] Minor.) 3. Teil ((1803- 
1804)): Geschichte der romantischen Litteratur. Heilbronn 1884. 
(Deutsdie Litteraturdenkmale des 18. und 19. Jahrhunderts. 19.) 

145 Friedrich Schlegel: Alarcos. Ein Trauerspiel. Berlin 1802. 

146 Friedrich Schlegel: Seine prosaischen Jugendschriften. Hrsg. 
von J[akob] Minor. 2. Bd.: Zur deutschen Literatur und Philoso- 
phic 2. Aufl. Wien 1906. 

147 Johann Elias Schlegel: Asthetische und dramaturgische Schrif- 
ten. ([Hrsg. von] Johann von Antoniewicz.) Heilbronn 1887. 
(Deutsche Litteraturdenkmale des 18. u. 19. Jahrhunderts. 26.) 

148 Erich Schmidt: [Bespr.] Felix Bobertag: Geschichte des Ro- 
mans und der ihm verwandten Dichtungsgattungen in Deutsch- 
land, 1. Abt., 2. Bd., 1. Halfte, Breslau 1879, In: Archiv fiir Lit- 
teraturgeschichte 9 (1880), S. 405-415. 

149 Hans Georg Schmidt: Die Lehre vom Tyrannenmord. Ein 
Kapitel aus der Rechtsphilosophie. Tubingen, Leipzig 1901. 

150 Carl Schmitt: Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre 
von der Souveranitat. Munchen, Leipzig 1922. 

151 Arthur Schopenhauer: Sammtliche Werke. Hrsg. von Edu- 
ard Grisebach. Bd. 1 u. Bd. 2: Die Welt als Wille und Vorstellung. 
1, 2. Leipzig o.J. [18911*.]. 
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152 Fritz Schramm: Schlagworte der Alamodezeit. Strafiburg 
1 9 14. (Zeitschrift fiir deutsche Wortforschung. Beiheft zum 15. 
Bd.) 

153 [William] Shakespeare: Dramatische Werke nach der Obers. 
von August Wilhelm Schlegel u. Ludwig Tieck, sorgfaltig revidirt 
u. theilweise neu bearbeitet, mit Einleitungen u. Noten versehen, 
unter Redaction von Hfermann] Ulrici, hrsg. durch die Deutsche 
Shakespeare-Gesellschaft. 6. Bd. 2. aufs neue durchgesehene Aufl. 
Berlin 1877. 

154 [Carl Wilhelm Ferdinand] Solger: Nachgelassene Schriften 
und Briefwechsel. Hrsg. von Ludwig Tieck und Friedrich von 
Raumer. Bd. 2. Leipzig 1826. 

155 Paul S t a c h e 1 : Seneca und das deutsche Renaissancedrama. Stu- 
dien zur Literatur- und Stilgeschichte des 16. und 17. Jahrhun- 
derts. Berlin 1907. (Palaestra. 46.) 

156 Horst Steger: Johann Christian Hallmann. Sem Leben und 
seine Werke. Diss., Leipzig (Druck: Weida i. Th.) 1909. 

157 Hans Steinberg: Die Reyen in den Trauerspielen des Andreas 
Gryphius. Diss., Gottingen 19 14. 

158 (Josef Anton Stranitzky:) Wiener Haupt- und Staatsaktio- 
nen. Eingeleitet und hrsg. von Rudolf Payer von Thurn. Bd. 1. 
Wien 1908. (Schriften des Literarischen Vereins in Wien. 10.) 

159 Fritz St rich: Der lyrische Stil des siebzehnten Jahrhunderts. 
In: Abhandlungen zur deutschen Literaturgeschichte. Franz 
.Muncker zum 60. Geburtstage dargebracht von Eduard Berend 

[u. a.]. Munchen 1916. S. 21-53. 

160 Julius Tittmann: Die Niirnberger Dichterschule. Harsdorffer, 
Klaj, Birken. Beitrag zur deutschen Literatur- und Kuiturgeschichte 
des siebzehnten Jahrhunderts. (Kleine Schriften zur deutschen 
Literatur- und Kuiturgeschichte. 1.) Gottingen 1847. 

161 Vortrab Des Sommers Deutscher Getichte von Andreas Tscher- 
n i n g e n / ausgesendet und verlegt in Rostock 1655. 

162 Hermann Usener: Gotternamen. Versuch einer Lehre von der 
religiosen Begriffsbildung. Bonn 1896. 

163 Hieroglyphica sive de sacris aegy ptiorvm Uteris commentarii, 
Ioanhis Pierii Valeriani Bolzanii Bellvensis . . . Basileae 1556. 

164 Johannes Volkelt: Asthetik des Tragischen. 3. neu bearbeitete 
Aufl. Munchen 1917. 

165 Johann Heinrich Voss : Antisymbolik. Bd. 2. Stuttgart 1826. 

166 Wilh[elm] Wackernagel: Uber die dramatische Poesie. Aca- 
demische Gelegenheitsschrift. Basel 1838. 

167 A[by] Warburg: Heidnisch-antike Weissagung in Wort und 
Bild zu Luthers Zeiten. Heidelberg 1920. (Sitzungsberichte der 
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Heidelberger Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-histo- 
nsche Klasse. Jg. 1920 [i. e. 1919], 26. Abhdlg.) 

168 Werner Weisbach : Trionfl. Berlin 1919. 

169 Karl Weifi: Die Wiener Haupt- und Staatsactionen. Ein Bei- 
trag zur Geschichte des deutsohen Theaters. Wien 1854. 

170 Richard Maria Werner: Johann Christian Hallmann als Dra- 
matiker. In: Zeitschrift fiir die osterreichischen Gymnasien 50 
(1899), S. 673-702. 

171 Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf f : Einleitung in die 
griechische Tragodie. Unverand. Abdr. aus der 1. Aufl. von Euri- 
pides Herakles I, Kap. I-IV. Berlin 1907. 

172 E[rnst] Wilken: Ober die kritische Behandlung der geistlichen 
Spiele. Halle 1873. 

173 Johann [Joachirh] Winckelmann : Versuch einer Allegorie be- 
sonders fiir die Kunst. Sacularausgabe. Aus des Verfassers Hand- 
exemplar mit vielen Zusatzen von seiner Hand, sowie mit 
inedirten Briefen Winckelmann's und gleichzeitigen Aufzeichnun- 
gen iiber seine letzten Stunden hrsg. von Albert Dressel. Mit einer 
Vorbemerkung von Constantin Teschendorf. Leipzig 1866. 

174 Max Wundt : Geschichte der griechischen Ethik. 1. Bd.: Die Ent- 
stehung der griechischen Ethik. Leipzig 1908. 

175 Louis G. Wysocki : Andreas Gryphius et la tragedie allemande 
au XVII e siecle. These de doctorat. Paris 1892. 

176 William Butler Yeats: Erzahlungen und Essays. Ubertr. und 
eingel. von Friedrich Eckstein. Leipzig 1916. 

177 Leopold Ziegler: Zur Metaphysik des Tragischen. Eine philo- 
sophische Studie. Leipzig 1902. 

178 Emblematvm Ethico-Politicorvm Centvria Ivlii Gvilielmi Zinc- 
grefii [Julius Wilhelm Zincgref ]. Editio secunda. Caelo Matth. 
Meriani. Franckfort 1624. . 

b. Nachweise der Herausgeber 

228,14 »Metaphysischen Abhandlung« von 1686] s. Leibniz* »Discours 
de Metaphysique«, der 1686 geschrieben, 1846 zuerst gedruckt wurde. - 
231,8 f. Stachel »Seneca und das deutsche Renaissancedrama«] s. den 
Nachweis 412, Anm. 3 - 231,38^ Horazens Dictum: Et prodesse 
volunt et delectare poetae] s. De arte poetica, 333: »Aut prodesse 
volunt aut delectare poetae. « - 233,25 Notwendigkeit da zu sein] s. 
Novalis, Schriften, hg, von Jakob Minor, Bd. 2, Jena 1907, 231; in a 
wird das Zitat nicht nachgewiesen. - 235,13 Werfel] s. Die Troerinnen 
des Euripides, in deutscher Bearbeitung von Franz Werfel, Leipzig 
1915 - 235,14 Opitz] s. den Nachweis 412, Anm. 12 - 235,31 Riegl] 



Anmerkungen zu Seite 203-430 979 

s. Alois Riegl, Die spatromische Kunst-Industrie nach den Funden 
in Osterreich-Ungarn, Wien 1901; s. audi Benjamins Rezension des 
Buches, Bd. 3, 170 - 247,14-20 »Der Furst bis unter.«] die in a ange- 
fiihrte Fundstelle des Zitats - Werner Weisbach: Der Barock als Kunst 
der Gegenrefortnation. Berlin 1921. S. 148 - ist falsch. - 250,13-20 
Gryphius* bis wird.] Die Passage ubernahm Benjamin fast wortlich 
aus seinem Aufsatz »El mayor monstruo los celos« von Calderon 
und »H erodes und Mariamne* von Hebbel y s. Bd. 2. - 284,34- 
289,7 >Tragodie und Sage<] s. die 891 u. 892-895 abgedruckten Bei- 
trage von Florens Christian Rang, die vor allem in diesen Absatz 
eingegangen sind. - 294,14 Menschen.*] Das Zitat - in a nidit nach- 
gewiesen - paraphrasiert einen Nietzscheschen Aphorismus: »Nicht 
die Starke, sondern die Dauer der hohen Empfindung macht den 
hohen Menschen.« (Friedridi Nietzsche, Werke in drei Banden, hg. 
von Karl Schlechta, Bd. 2, Munchen 1966, 626 [Jenseits von Gut 
und Bose 72].) - 297,27-299,18 >Trauer und Tragik<] s. Benjamins 
Aufsatz Die Bedeutung der Sprache in Trauerspiel und Tragodie 
(Bd. 2), aus dem Motive in diesen Absatz ubernommen wurden. - 
304,9 f. Kartenkonigen.] hierzu findet sich in a der Verweis: W. A. Pas- 
sow: Daniel Casper Lohenstein. Trauerspiele und Sprache, Meiningen 
iB$2. S. 4; der Verweis ist falsch. - 310,28 sein.«] Hegel, Samtliche 
Werke. Jubilaumsausgabe, hg. von Hermann Glockner, Bd. 14: Vor- 
lesungen uber die Asthetik. 3, Stuttgart 1928, 553; in a wird das 
Zitat nicht nachgewiesen. - 314,7 zu verlegen* set.] hierzu findet sich 
in a der Nachweis: Jean Paul L c. (d. h. Samtliche Werke. XVIII. Ber- 
lin 1 841) S. 326 \ der Nachweis ist falsch. - 323,5 vergebt.«] in a wird 
dieses Zitat nicht nachgewiesen, bei dem es sich eher um die Paraphrase 
einer Albertinus-Passage handeln diirfte. - 325,21 Unbeils.*] in a fin- 
det sich der Nachweis: Mdnnling L c, (d. h. Schaubiihne des Todes. 
Wittenberg 1692) S. 7; in dem einzigen den Herausgebern zugang- 
lichen Exemplar dieses sehr seltenen Buches ist das Zitat nicht nachweis- 
bar. - 375,2-5 »Jeder bis konkret.«] die in a angegebene Fundstelle 
des Zitats - Cysarz L c. (d. h. Deutsche Barockdichtung. Leipzig 1924) 
S. jo - ist falsch. - 379,19 Schriftdeutsch.] hierzu findet sich in a - wie 
audi bereits in M - der Nachweis: cf. Friedrich Kluge: Von Luther bis 
Lessing. Strajlburg 1888. S. i$y, der Verweis ist falsch. - 384,8-12 
»Etwas bis klingt,«] hierzu findet sich in a der Nachweis: Tittmann L c. 
(d. h. Die Nurnberger Dichterschule. Gottingen 1847) S. 82; der Nach- 
weis ist falsch. - 399,39 Giotto*] das Zitat ist an der in a angegebenen 
Fundstelle - Bezold L c. (d. h. Das Fortleben der antiken Gotter im 
mittelalterlichen Humanismus. Bonn und Leipzig 1922) 5. 23 - nicht 
nachweisbar. - 406,25-409,16 >Ponderacion misteriosa<] s. Benjamins 
Aufsatz Vber Sprache uberhaupt und Uber die Sprache des Menschen 
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(Bel. 2), aus dem Passagen wortlich in den letzten Absatz des Trauer- 
spielbuches iibernommen wurden. - 410, Anm. 11 der Nadiweis fehlt 
in a-4iof., Anm. 14 s. jetztBd. 4, 10 f. -411, Anm. 17 in a wird eine 
Ausgabe Berlin 1910 angegeben, die anscheinend nicht existiert. - 411, 
Anm. 20 in a findet sich der falsche Nachweis: cf. Johann Wolfgang 
von Goethe: S'dmtliche Werke. Jubilaumsausgabe. XXXVIII, Stutt- 
gart. S. 32. (Nachlese zur Poetik des Aristoteles.) Weder steht dort 
das Zitat noch die »Nachlese zu Aristoteles* Poetik«. Diese allerdings 
enthalt - im angegebenen Band der Jubilaumsausgabe, 82 - eine ahn- 
liche Passage. Die von Benjamin wortlich zitierte indessen findet sich 
an der von den Herausgebern angefiihrten Fundstelle. - 412, Anm. 8 
in a findet sich der falsche Nachweis: Julius Tittmann: Die Number ger 
Dichterschule. [. . ./ Gottingen 1847. S. 44/45; den richtigen Nachweis 
verdanken die Herausgeber Herrn Volker Sinemus. - 412, Anm. 13 
in a ist irrtumlich Tittmann I. c. S. i$y als Fundort angegeben wor- 
den; dieser falsche Nachweis findet sich bereits bei Karl Weifi, von dem 
Benjamin ihn ungepruft iibernommen haben durfte. - 413, Anm. 29, 
30 u. 31 Diese Anmerkungen sind in a durcheinandergeraten: ein fal- 
scher Verweis auf Stachel mufite gestrichen werden, die Verweise auf 
Flemming, Gryphius und Landau waren an ihre richtigen Orte zu 
riicken; zu 250,14 Herodesepen> findet sich in a eine Anmerkungszif- 
fer, jedoch kein Verweis. Da diese Passage ein freies Selbstzitat aus 
dem Aufsatz iiber Calderon und Hebbel ist (s. den Nachweis zu 
250,13-20), durfte Benjamin beabsichtigt haben, den Verweis aus 
jenem Aufsatz ebenfalls zu iibernehmen; er lautet: Andreas Gryphius: 
Herodis furiae et Rachelis lacrymae 1634, id: Dei vindicis impetus et 
Herodis interitus 163$ (s. Bd. 2). - 413, Anm. 34 in a schliefit sich an 
den Nachweis der - falsche - Verweis cf. S. 10 - I, ijo an. - 414, 
Anm. 39 So die Angaben in a. In M wird zusatzlich Rotterdam als 
Erscheinungsort genannt. Eine deutsche Ausgabe ist nicht nachweisbar, 
wohl aber erschien 1650 in Rotterdam eine hollandische Ubersetzung. 
- 415, Anm. $6 in a auf zwei Nachweise verteilt - 417, Anm. 106 in 
a hat das Zitat zwar eine AnmerkungszirTer im Text, der Nachweis 
selbst fehlt jedoch. Er konnte mit Hilfe von M erbracht werden. - 
417, Anm. 1 Benjamin gibt in a irrtumlich die 4. Auflage, Munchen 
1923, an; die hier und bei den folgenden Zitaten aus Volkelt in a ver- 
zeichneten Seitenzahlen belegen, dafi Benjamin tatsachlich die 3. Auf- 
lage von 1917 benutzt hat. - 418, Anm. 12 s. jetzt 123 ff. - 419, 
Anm. 42 in a auf zwei Nachweise verteilt - 420, Anm. 75 den Verweis 
auf Benjamin: Goethes Wahlverwandtschaflen s. jetzt i37ff. - 421, 
Anm. 10 so lautet der Nachweis in a. An der angegebenen Stelle findet 
sich in der Tat die 333,3-9 zitierte Passage. Die moderne Sprache Iegt 
die Vermutung nahe, dafi es sich 322,18-20, wie auch bei zwei wekeren 
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Albertinus-Zitaten (323,1-5 u. 331,28-33), um Paraphrasen handelt. 
Ob diese von Benjamin stammen oder aus einer neueren Albertinus- 
Ausgabe ubernommen wurden, konnte nicht geklart werden. - 422, 
Anm. 34 der Nachweis fehlt in a - 422, Anm. 35 das Zitat im Zitat 
findet sich Pierio Valeriano Bolzanio: Hieroglyphica, Basileae 1556, 
44 - 422, Anm. 36 in a wird falschlich eine Ausgabe von 1916 an- 
gefiihrt. - 422, Anm. 42 So lautet der Nachweis in a. Am angegebe- 
nen Ort findet sich die folgende Passage: »Ob schon aber GOtt der- 
gleichen harte Hertzen strafTet/ vnd es das ansehen hat/ als wainen 
sie/ vnnd dafi sie das Wasser der Rew heraufi lassen/ so gehets dodi nit 
von Hertzen: dann wie zur zeit defi feuchten Regenwetters die Stein 
schwitzen vnd gleichsamb wainen/ solches aber kein wainen ist/ sondern 
von der ausserlichen Feuchtigkeit herkompt/ also sehen wir/ dafi 
etliche Menschen zur zeit jrer Kranckheit/ Pestilentz oder Kriegs/ von 
wegen jhrer Siind wainen/ aber so baldt die Gefahr der widerwertig- 
keit hinwegk vnd furuber ist/ so lachen sie vnd gehen den alten Gang.« 
- 423, Anm. 1 s. jetzt 12 f. (Anm. 3) u. 91 f. - 423, Anm. 2 in a fin- 
det sich der Nachweis Goethe I. c. (d. h. Samtliche Werke, Jubilaums- 
ausgabe) XXXV. S. 325/326. (Maximen und Reflexionen Uber Kunst.); 
der Nachweis ist falsch. - 423, Anm. 12 u. 13 in a zu einem Nachweis 
zusammengezogen - 423, Anm. 17 der Nachweis fehlt in a - 424, 
Anm. 21 So der Nachweis in a. Eine Ausgabe Roma 1609 ist nicht 
nachweisbar; den Herausgebern sind in Roma 1603 und in Milano 
1602 erschienene Ausgaben bekannt. - 424, Anm. 42 s. jetzt 1 17 - 425, 
Anm. 55 s. jetzt 62 ff. - 425, Anm. 61 der Nachweis fehlt in a - 426, 
2ff. So der Nachweis in a. In dem einzigen den Herausgebern 
zuganglichen Exemplar der »Dreystandigen Sinnbilder« fehlt die 
Tafel s. Audi das Zitat selbst (366,1-4) mufite deshalb unkontrolliert 
aus a ubernommen werden. - 428, Anm. 86 - 429, Anm. 89 in a zu 
einem Nachweis zusammengezogen - 430, Anm. 42 u. 43 Die biblio- 
graphischen Daten, die aus a ubernommen wurden, scheinen auf einem 
Irrtum zu beruhen; die erste zu ermittelnde Ausgabe der Zunzschen 
Bibelubersetzung stammt von 1837. 



43i-$o8 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro- 

duzierbarkeit 
709-739 L'ceuvre d'art a Tepoque de sa reproduction me- 

canisee 

Erste Aufzeichnungen, erste Fassung und Beginn der Arbeit an der franzosi- 
scben Fassung 

Lieber Herr Horkheimer, ich danke Ihnen vielmals fiir Ihren Brief 
vom 18. September [1935]. NatUrlich war er fiir mich eine grofle 
Freude. Die Anzahl derer y vor denen meine Arbeit mich ausweisen 
kann> ist seit der Emigration klein geworden, Jahre und Lebenslage 
bewirken es andererseits y dafi diese Arbeit im Haushalt des Lebens 
einen immer grofieren Raum einnimmt. Daher die besondere Freude 
durch Ihren Brief. Gerade we'd Ihre Stellungnahme zum Expose 
[scil. des »Passagenwerks«] von so grofier Wichtigkeit ist und mir 
eine Hoffnung eroffnet, h'dtte ich diesem Brief gem jedes Eingehen 
auf meine Verhdltnisse ferngehalten. [. . .] Meine Situation ist so 
schwierig, wie eine Lage ohne Schulden es uberhaupt sein kann. Ich 
will mir damit nicht etwa das geringste Verdienst zuschreiben, son- 
dern nur sagen, dafi jede Hilfe, die Sie mir gewahren, eine unmit- 
telbare Entlastung fur mich bewirkt. Ich babe, verglichen mit mei- 
nen Lebenskosten im April, als ich nach Paris zuriickkam, mein Bud- 
get auflerordentlich beschrdnkt. So wohne ich jetzt bei Emigranten 
als Untermieter. Es ist mir aufierdem gelungen, Anrecht auf einen 
Mittagstisch zu bekommen y der fiir franzosische Intellektuelle veran- 
staltet wird. Aber erstens ist diese Zulassung provisorisch y zweitens 
kann ich von ihr nur an Tagen, die ich nicht auf der Bibliothek ver- 
bringe s Gebrauch machen; denn das Lokal liegt weit von ihr ah. Nur 
im Vorbeigehen erwdhne ich, daft ich meine Carte d'Identite emeu- 
em miifite, ohne die da fur notigen 100 Francs zu haben. Auch den 
Beitritt zur Presse Etrangere, den man mir aus administrativen 
Grunden nahegelegt hat y habe ich y da die Gebiihr $0 Francs betrdgt, 
noch nicht vollziehen konnen. Es ist an dieser Lage das Paradoxe, 
daft meine Arbeit wahrscheinlich nie einer offentlichen Nutzlichkeit 
n'dher gewesen ist als eben jetzt. Durch nichts ist Ihr letzter Brief mir 
so ermutigend gewesen als durch die Andeutungen t die er in diesem 
Sinn macht. Der Wert Ihrer Anerkennung ist mir proportional der 
Beharrlichkeit, mit der ich in guten und bbsen Tagen an dieser Arbeit 
festhielt, die nun die Ziige des Plans annimmt. Und zwar neuerdings 
in besonders entschiedener Gestalt. (Briefe, 688 ff.) Dieser Mitte Ok- 
tober 1935 geschriebene Brief beleuchtet die desolate Situation, in 
welcher Benjamin in Paris sich befand - es war im dritten Jahr seiner 
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Emigration - und in der er, das historische Bild der Sache, das nun 
provisorisch fixiert war (scil. im Expose des Passagenwerkes; s. 
Bd. 5), zugunsten konstruktiver Vberlegungen beiseite setzend (Briefe, 
690), diese in der Gestalt eines ersten Entwurfes zur Reproduktions- 
arbeit niedergeschrieben hatte. So vorlaufig nun ibrerseits diese kon- 
struktiven Vberlegungen in der Gestalt sein mogen, in der ich sie 
fixiert babe, so darf ich doch sagen, dafi sie in der Richtung einer 
materialistischen Kunsttheorie einen Vorstofi macben, der seinerseits 
weit uber den Ihnen bekannten Entwurf (scil. das Expose) hinaus- 
fiibrt. Diesmal handelt es sich darum, den genauen Ort in der Ge- 
genwart anzugeben, auf den sich meine historische Konstruktion als 
auf ihren Fluchtpunkt bezieben wird. Wenn der Vorwurf des Bucbes 
das Scbicksal der Kunst im neunzehnten Jahrhundert ist, so hat uns 
dieses Scbicksal nur deswegen etwas zu sagen y weil es im Ticken eines 
Ubrwerks entbalten ist, dessen Stundenschlag erst in uns er e 
Ohren gedrungen ist. Uns, so will ich damit sagen, hat die Schicksals- 
stunde der Kunst geschlagen, und deren Signatur habe ich in einer 
Reihe vorlaufiger Vberlegungen festgehalten, die den Titel tragen 
»Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit*. 
Diese Vberlegungen machen den Versuch, den Fragen der Kunsttheo- 
rie eine wahrhafi gegenwartige Gestalt zu geben: und zwar von innen 
her, unter Vermeidung aller unvermittelten Beziebungen 
auf Politik. - Diese Aufzeichnungen, die fast nirgends auf histori- 
sches Material Bezug nehmen, sind nicbt umfangreich. (Das Manu- 
skript dieser ersten Niederschrift findet sich weiter unten, 1037, charak- 
terisiert.) Sie baben einen lediglich grundsatzlichen Cbarakter. Ich 
konnte mir denken, dafl sie in der Zeitschrift (scil. der unter der Lei- 
tung von Max Horkheimer vom Institut fur Sozialforschung seit 1932 
herausgegebenen »2eitschrift fur Sozialforschung«) an ihrem Platze 
war en. Was mich betrifft, so ist es selbstverstandlick, dafl ich diesen 
Ertrag meiner Arbeit von Ihnen am liebsten publiziert sahe. Keines- 
falls will ich ihn drucken lassen, ohne Ihre Stimme daruber gehort 
zu baben. (Briefe, 690 f.) Ahnlich resumierte Benjamin, gegen Ende 
Oktober 1935, in einem Brief an Scholem seine ihn okkupierende 
eigentliche Arbeit. - Diese ist in der letzten Zeit durch einige grund- 
legende Feststellungen kunsttheoretischer Art in entscheidender Weise 
gefordert worden. Zusammen mit dem historischen Schematismus, 
den ich vor ungef'dhr vier Monaten entworfen babe, werden sie - als 
systematische Grundlinien — eine Art Gradnetz bilden, in das alles 
einzelne einzutragen sein wird. Diese Vberlegungen verankern die 
Geschichte der Kunst im neunzehnten Jahrhundert in der Erkenntnis 
ibrer gegenwiirtigen von uns erlebten Situation. Ich halte sie sebr 
geheim, weil sie zum Diebstahl unvergleichlich besser als die meisten 
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meiner Gedanken geeignet slnd. Ibre vorlaufige Aufzeichnung heifit 
»das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Keproduzierbarkeiu . 
(Briefe, 695) Der maieutischen Umstande, deren es offenbar bedurft 
hatte, diese ersten Aufzeichnungen fixieren zu helfen, gedachte Benja- 
min in einem zur selben Zeit geschriebenen Brief an Kitty Marx- 
Steinschneider. Ich bin in den letzten Wochen mit den Fixierungen 
einiger eingreifender Vberlegungen zur Kunsttheorie beschaftigt t 
deren Ausgangspunkt )enes vormittdgliche Gespracb mit Ihrem Mann 
(scil. Karl Steinschneider) in der Bar gewesen ist. Es ist als ob diese 
Vberlegungen, die sich immer in den Fruhen des abnehmenden Tages 
verborgen gehalten batten, mir erst greifbar geworden waren } als sie 
einmal ins Mittagslicht berausgelockt worden sind. (Briefe, 697) Der 
Passus in den letzten Wocben erlaubt die genauere Datierung des 
ersten Entwurfs der Reproduktionsarbeit: sie ist September/Oktober 
1935 anzusetzen. In einem gleichfalls gegen Ende Oktober geschrie- 
benen Brief - er ist an Werner Kraft gerichtet - bezeichnet Benja- 
min, in sehr grofiartiger Formulierung, den geschichtsphilosophischen 
Ort, auf dem er seine Betrachtungen anstellt, und, wie er sie festzu- 
halten vorhat. Was mid) betrifft y so bemube icb micb, meln Teleskop 
durch den Blutnebel hindurch auf eine Luftspiegelung des neunzebnten 
Jabrbunderts zu richten, welches ich nacb den Ziigen micb abzumalen 
bemiibe, die es in einem kiinftigen, von Magie befreiten Weltzustand 
zeigen wird. Naturlicb mujl icb mir zunachst einmal dieses Teleskop 
selber bauen und bet dieser Bemiibung babe icb nun als Erster einige 
Fundamentalsatze der materialistiscben Kunsttbeorie gefunden. Icb 
bin augenblicklich dabei, sie in einer kurzen programmatiscben Scbrift 
auseinanderzusetzen. (Briefe, 698 f.) Mit grofker Wahrscheinlichkeit 
handelt es sich bei dieser in Angriff genommenen programmatiscben 
Scbrift um die erste definitive Fassung der Reproduktionsarbeit 
(s. 431-469). Dafiir sprechen, neben den Daten, Art und Weise der 
nachsten brieflichen Erwahnungen. Acht Wochen spater, am 27. De- 
zember 1935, schrieb er an Kraft: Zum Schluf! mocbte icb nocb an- 
merken, dap icb eine programmatische Arbeit zur Kunsttheorie abge- 
scblossen babe. Sie heifit »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni- 
schen Keproduzierbarkeiu. Sie stebt stojflich in keinem Zusammen- 
hang mit dem groften Bucb (scil. dem Passagenwerk), dessen Plan ich 
erw'dhnt babe, metbodiscb aber im engsten, da jeder geschicbtlicben 
Arbeit, besonders wenn sie beansprucbt, vom historischen Materialis- 
ms sich herzuschreiben, eine genaue Fixierung des Standorts der 
Gegenwart in den Dingen vorhergehen mufi, deren Gescbichte 
dargestellt werden soil: . . . das Scbicksal der Kunst im neunzebnten 
Jabrhundert. (Briefe, 700) Hier findet der methodologische Zusam- 
menhang, in den Benjamin die Reproduktionsarbeit mit dem Passa- 
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genwerk damals geriickt wissen wollte, sich deutlich markiert. Die 
Entstehungszeit ihrer ersten Fassung liegt zwischen Mitte/Ende Ok- 
tober und Ende Dezember 1935. Gegen Ende Januar 1936 bereits 
waren, wie aus eincm Brief an Alfred Cohn hervorgeht, die ersten 
Schritte zur Publikation der Arbeit getan: sie soil in der Zeitschrifi 
des Instituts (scil. des »Instituts fiir Sozialforschung«, das, nach seiner 
Schlieftung durcb die Nationalsozialisten 1933, von Horkheimer in 
New York 1934 neuetabliert worden war) und zwar auf franzo- 
sisch erscheinen. Die \ Arbeit an dieser Ubersetzung wird in den Han- 
den eines besonders befahigten Mannes liegen (scil. Pierre Klos- 
sowskis); trotzdem wird es ohne Beeintrachtigung des Textes bei der 
Sacbe wohl schwerlich abgehen. Auf der andern Seite ist das Erschei- 
nen des franzosischen Textes mir aber mit Riicksicht auf meine hiesige 
Position sehr erwilnscht. (Briefe, 702 f.) Diese - wie auch die folgen- 
de - Briefstelle indiziert, dafi Benjamin in der Zeit zwischen Ende 
Dezember 1935 und Ende Januar 1936 Typoskripte von der ersten 
definitiven Fassung der Arbeit hat herstellen lassen, wovon eines 
Horkheimer iibergeben worden war (s. den . Brief Benjamins an 
Adorno vom 7. 2. 1936) - das erklart den Entscheid iiber die 
franzosische Form der Publikation in der »Zeitschrift fiir Sozialfor- 
schung« - und ein weiteres, schon damals, nach Moskau ging: Ich 
babe ubrigens zur Zeit den erw'dhnten Programmaufsatz in Moskau 
liegen (bei Bernhard Reich, von dem Benjamin zunachst etwas fiir 
die Forderung der Publikation auch dort sich versprach; s. 1025 f.) und 
bin auflerst gespannt, ob man ihn in Rutland publizieren wird. Es ist 
moglich. Immerhin wurde mich eine positive Entscbeidung mehr 
wundern als eine negative. (Briefe, 704) Der positive Anlafl zur Ver- 
wunderung trat, wie der weitere Fortgang dieser Publikationsbe- 
muhung (s. 1026 f.) zeigt,nicht ein. -Beidehier implizierten Typoskrip- 
te sind verloren. So muE es unausgemacht bleiben, ob sie Abschriften 
der im Dezember 1935 abgeschlossenen ersten Fassung waren, von der 
dasManuskriptvollstandig erhalten blieb (s. »Oberlieferung«, i05iff.). 
Die nicht unbetrachtlichen Abweichungen, die es gegeniiber der publi- 
zierten franzosischen Fassung aufweist - und vollends gegeniiber 
der spateren, zum erstenmal 1955 in den »Schriften« publizierten 
zweiten deutschen Fassung -, legen den Schlu£ nahe, dafl zwischen dem 
Manuskript der ersten Fassung und dem Druck der franzosischen 
Fassung eine - weitere, difTerente - Typoskriptfassung existierte: 
die, die aus ersten Besprechungen mit Horkheimer resultierte, und 
die der - diese Fassung noch weiter modifizierenden - Arbeit 
an der franzosischen Fassung zugrunde gelegt wurde. Diesen Schlufi 
stiitzen mehrere briefliche Zeugnisse der folgenden Tage und Wochen. 
Am 29. Januar 1936 - drei Tage nach Abfassung des zuletzt zitierten 
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Briefes an Kraft - schrieb Adorno auf einer Karte aus London an 
Benjamin: »Sie« (scil. diese Karte) »bezweckt im iibrigen eine Bitte: 
mir doch bald moglichst einen Durchschlag Ihrer technologischen Ar- 
beh« (sell, der Reproduktionsarbeit) »zuganglich zu machen. Diese 
Bitte ist umso dringlicher, als die Stellen, die Max [Horkheimer] mir 
vorlegte, in mir Bedenken (zunachst der Formulierung gegeniiber) 
auslosten, die ich verantworten oder liquidieren kann erst nach Kennt- 
nis des Ganzen. Darum ware ich Ihnen besonders dankbar.« (29. 1. 
1936, Th. W. Adorno an Benjamin) Noch ehe diese Nachricht in 
Paris eingetrorTen war, schrieb Benjamin - am 30. Januar - an 
Kraft: Die Reproduktionsarbeit wird zunachst franzosisch erscheinen. 
Die Arbeit liegt in der Hand eines fiir sehr gut geltenden Obersetzers; 
obex auch fUr ihn werden die Schwierigkeiten aujiergewohnliche 
sein. Wo ich den deutschen Text publizieren kann, steht noch dahin. 
Augenblicklich bin ich beschafligt, zu dieser Arbeit eine Anzahl von 
Anmerkungen zu schreiben. (Briefe, 705) Mit diesen Anmerkungen 
diirften die sechs Textnoten gemeint sein, die in der franzosischen Fas- 
sung jeweils am Fufi der betreffenden Seiten stehen und die im 
Manuskript der ersten (deutschen) Fassung insoweit keine Entspre- 
chung haben, als es in dieser keine Fufinoten gibt; ein Teil dieser 
Noten ist jedoch Text der ersten Fassung (bei dem andern Teil diirfte 
es um einige der weitaus zahlreicheren Textnoten der zweiten 
[deutschen] Fassung sich gehandelt haben, deren Gros, wie diese Fas- 
sung selber, spater, jedenfalls kaum fruher als ab Marz, geschrieben 
worden sein mufi). Dies wird durch den Brief Benjamins an Adorno 
vom 7. Februar erhellt, der die Antwort auf dessen Karte ist. Mir 
war es naturlich von An fang an dringlich ) heifk es dort, Ihnen meine 
neue Arbeit zu schicken. Als sie - zum ersten Mai, sozusagen - fer- 
tig wurde, waxen Sie in Frankfurt. Dann gab ich sie Max mit 3 in der 
Hoffnung, Ihre Begegnung werde zeitlich geraumig genug ausfallen, 
um Ihnen moglich zu machen, sie zu lesen. Als ich von Max erfuhr, 
das sei nicht der Fall gewesen, waren meine paar Exemplare schon 
festgelegt. Nun aber werden Sie in wenigen Tagen vermutlich 
nicht nur das Original sondern auch die Vbersetzung bekommen y die 
auf Veranlassung von Max Pierre Klossowski ubernommen hat. Wir 
hoffen sie bei ihm in guten Hdnden; er bringt nicht nur alle Bedin- 
gungen von der sprachlichen Seite sondern auch wicht'tge wissenschaft- 
liche Voraussetzungen fur die Arbeit mit. Ich freue micb, Ihnen 
berichten zu konnen, dafi die Aussprache zwischen Max und mir uber 
diese Arbeit sich auf die fruchtbarste Art und in der freundschafl- 
lichsten Atmosph'dre bewegt hat. Und zwar sind gerade einige Fragen, 
zu denen Sie den Anstofi gegeben haben, fiir uns wichtig geworden. 
Das Ergebnis unserer Gesprache, in denen Sie, denke ich, einiges von 
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dem Ibrigen erkennen werden, sind, soweit sie nicht zu Umformulie- 
rungen des Textes (an einigen wenigen Stellen) gefUhrt baben, in 
einer Anzahl von Anmerkungen niedergelegt worden, die Schnitte 
durch den politiscb-philosophischen Unterbau der im Text gegebenen 
Konstruktionen darstellen. Abet Uber diese Arbeit binaus bat sicb 
diesmal in den Gespracben und in den Abmachungen mit Max das 
realisiert, worauf meine dringendsten Wunscbe und Ibre t'dtige Freund- 
scbafl so lange binzielten. Ich braucbe Ibnen nacb den letzten Worten, 
die wir bier (scil. in Paris) im Hotel Lutetia bei Ibrem kurzen Er- 
scbeinen gewecbselt baben, nicht zu sagen, was es fur micb bedeu- 
tet, endlicb obne die brutalsten Existenzsorgen arbeiten zu konnen. 
Da aucb Sie nun naber in die Arbeit des Instituts hineinrilcken, so 
kann ich mix davon sowobl was unsere tbeoretiscben Perspektiven wie 
was unsere praktische Position betrifft, wie ich boffe obne fahrldssi- 
gen OptimismuSy Gutes versprecben. [. . .] Ich boffe, Sie lesen zwischen 
diesen Zeilen den Dank, den unser Verhdltnis Ibnen unmittelbar zu 
sagen verwehrt. (7. 2. 1936, an Th. W. Adorno) Die Rede ist hier vom 
zweimaligen Fertigwerden der Arbeit, was sehr wohl der Version 
entsprechen konnte, daft es beim erstenmal urn die Abschrift des 
Manuskripts, beim zweitenmal um die nach der Besprechung mit 
Horkheimer modifizierte und um die sechs Textnoten bereicherte 
Typoskriptfassung sich handelte. Was Benjamin Original nennt, diirfte 
diese zweite (deutsche) Fassung gewesen sein, nach der Klossowski 
- in Zusammenarbeit mit Benjamin - die franzosische Fassung her- 
stellte. Diese aber wurde weiteren Modifikationen unterworfen, deren 
Ergebnis die schliefilich in der »2eitschrift fiir Sozialforschung« ge- 
druckte Fassung war. 

Obersetzungsarbeit und redaktionelle Anderungen an der framosischen 
Fassung 

Die Geschichte dieser weiteren Modifikationsarbeit ist kompliziert, die 
Komplikation durch zahlreiche Zeugnisse im einzelnen belegt. Am 
25. Februar 1936 schrieb Raymond Aron, der Leiter der Pariser 
D^pendance des New Yorker Instituts, in seinem brieflichen Bericht 
uber die Arbeitsatmosphare in der D^pendance, an Horkheimer: 
»Dans l'ensemble, je crois la situation actuelle excellente. [. . .] Tout 
va bien si longtemps que Tactivit^ de chacun reste ind£pendante.« 
Jedoch: »Des qu'une question se pose, des discussions interminables 
s'&event qu'il serait souhaitable d'eviter. Exemple: Iundi, a mon 
arrivee au bureau, on me montre la premiere page de 1'article traduit 
en francais de M. Benjamin. Je remarque deux phrases obscures que je 
propose de corriger. M. Benjamin lui-meme desire vivement que je 



988 Anmerkungen zu Seite 431-508 und 709-739. 

revoie Tensemble du texte. Cest alors que M. Brill intervient: pene- 
tre de ses responsabilites, convaincu de la n^cessite de remettre Ie 
manuscrit le plus tot possible a Alcan [scil. den Verlag der »Zeit- 
schrift fiir Sozialforschung«], il commence par nous accorder deux 
heures seulement pour la revision de Particle. II fallut une p£nible 
discussion pour obtenir le delai de 24b. necessaire. Tout s'est done 
bien termine et, encore une fois, je n'adresse aucun reproche a 
M. Brill dont les preoccupations etaient louables. Simplement je 
poserai la question suivante: ne convient-il pas que, dans les cas 
douteux, une personne et une seule ait le droit de prendre une 
decision, sous sa propre responsabilit£? Je n'ai aucun gout parti- 
culier pour I'autorite et si je ne cherchais que ma tranquilliti, je 
laisserais les choses en Tetat, mais je crois qu'un >pouvoir d'arbi- 
trage< est indispensable. Nous avons passe Tapres-midi a corriger 
Particle avec M. Benjamin. Cest la sans doute un travail remar- 
quable et je n'ai aucune reserve a formuler, (je reponds ainsi a 
la question que vous m'aviez posee avant votre depart). II serait 
bon pourtant d'indiquer en tete de Particle qu'il s'agit d'une traduc- 
tion, de maniere que le lecteur n'attribue pas a l'auteur lui-meme 
les inevitables singularity d'un texte aussi difficile.« (25.2.1936, 
Raymond Aron an Horkheimer) Um die gleiche 2eit berichtete Brill, 
der Sekretar und eigentliche Vertrauensmann Horkheimers im Pari- 
ser Bureau, iiber den Stand derObersetzungsarbeit und der Publikauon 
der Benjaminschen Abhandlung: »Das Manuskript ist heute friih bei 
Alcan abgegeben worden. Das Ganze war eine Schwerstgeburt. 
Klossowski hat sich bei seiner Besprechung mit Ihnen und bei Fest- 
legung des Ablieferungstermins ofTenbar weder von der Schwierigkeit 
des Textes noch von den Schwierigkeiten, die sich aus der Zusammen- 
arbeit mit Dr. B[enjamin] ergaben, die geringste Vorstellung ge- 
macht. Ich hatte also die wenig angenehme Aufgabe, die letzten 10 
Tage sozusagen Tag und Nacht dahinter her zu sein, daft die Sadie 
fertig wird. Sie ist nun fertig, und ich habe gestern Abend noch einige 
Streichungen vorgenommen, mit denen Bfenjamin] nicht einverstan- 
den ist. Eine Kopie kann ich Ihnen nicht mitschicken, da sie erst 
angefertigt wird und Freitag (ausnahmsweise mit einem deutschen 
Dampfer, da die >Ile de France< erst am 4. Marz abgeht) an Sie expe- 
diert wird. Fiir das letzte Kapitel der Arbeit behauptet Herr Benja- 
min eine Spezialerlaubnis von Ihnen zu haben, so daft ich an diesem 
Kapitel inhaltlich nichts geandert habe. Ich bemerke, daft S i e mir von 
dieser Spezialerlaubnis nichts gesagt haben; ich begreife sie audi nicht 
ganz, denn dieses letzte Kapitel laftt an Eindeutigkeit nichts zu 
wiinschen ubrig. Ich nehme an, daft Herr Bfenjamin] iiber meine 
Striche recht ungehalten sein wird und mochte Sie bitten, in diesem 
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Falle ihn wissen zu lassen, dafl ich diese Stridie auf Ihre - wenn auch 
nur als Provisorium gedachte - ausdriickliche Anweisung gemacht 
habe. Es 1st iibrigens eine sehr feine Arbeit, die B[enjamin] da ge- 
leistet hat.« (26. 2. 1936, Hans Klaus Brill an Horkheimer) Von 
Benjamin selbst liegt folgender, diese Phase der Obersetzungs- und 
Redaktionsarbeit kommentierender, abschliefiender Bericht an Hork- 
heimer vor; er ist einen Tag spater als der Brillsche geschrieben: In 
einem, spatestens in zwei Tagen wird das franzosische Manuskript 
meines Aufsatzes an Sie abgehen. Seine Fertigstellung bat sicb also, 
wie Ihnen dies Herr Brill inzwischen gewifi scbon mitgeteilt bat, 
aufierordentUch verzogert. Ich wiirde mix uberlegen, ob icb Ibre 
Aufmerksamkeit mit einem kurzen Ruckblick auf die Gescbicbte der 
Herstellung dieser Vbersetzung in Ansprucb nebmen soil, wenn die 
Erfabrungen, die sie entbalt nicbt von gewissem Belang fUr die be- 
vorstebende Vbersetzung Ibres Buches w'dren. [. . .] Die Erfabrungen 
mit Klossowski [stellen] nur die Halfte des Tatbestands dar [...], 
der der Entscheidung daruber zu Grunde zu legen ist, in wessen 
Hande die Vbersetzung Ibres Buches zu legen sein wird, Im ubrigen 
ist aber auch die erste Hal fie dieses Tatbestands im Moment noch 
nicht vollstandig Ubersebbar. Icb weifl, wie sicb die Arbeit mit Klos- 
sowski gestaltet hat; ich weifi aber noch nichts Endgultiges uber ibren 
Erfolg. Daruber wird die Aujnahme durch franzosische Leser ent- 
scbeiden, von denen mir mehrere so nahe stehen, daft ich ihre Auf- 
merksamkeit auf die sprachlicbe Seite der Sache hinlenken kann. In 
jedem Fall durfie, was das Ergebnis betrifft, zweierlei jetzt scbon 
feststellbar sein. Erstens, dafi die Vbersetzung von grojlter Genauig- 
keit ist und den Sinn der Vorlage durchgehend ricbtig wiedergibt. 
Zweitens, dafi der franzosische Text vielfach eine doktrinare Haltung 
hat, die sicb, wie ich meine, im deutschen nur selten findet. Aron, der 
das Manuskript kurz vor der Ablieferung durcbsah und eine Anzahl 
von Verbesserungen daran vornabm sagte sehr treffend, es sei eine 
Vbersetzung, der man die Mitwirkung des Autors gelegentlich zu 
ihrem Nacbteil anmerke. Auf der anderen Seite steht aufler Zweifel, 
daft meine Mitwirkung nicbt zu entbehren war. Die ersten Kapitel, 
die Klossowski obne Vorbesprechung mit mir ubersetzt hatte, entbiel- 
ten zablreiche Mifiverstandnisse und Entstellungen. Ich bin sicher, dafi 
es grundsatzlich wiinschenswert und moglich gewesen ware, die 
Spuren meiner, zunachst durchaus unentbehrlichen Mitarbeit spater- 
hin zu verwiscben. Das hatte aber nur in einem Umschmelzungsprozefl 
gescbeben konnen, der Wochen, wenn nicht Monate in Ansprucb ge- 
nommen hatte. Klossowskis Irrtum bestand darin, dafi er annahm den 
Text im Groflen und Ganzen fortlaufend, vielleicbt unterstutzt durch 
gelegentlicbe Ruckfragen bei mir, im Tempo einer ublichen Vbertra- 



99° Anmerkungen zu Seite 43 1-508 und 709-739 

gung herstellen zu konnen. Die erste fluchtige Durchsicbt des dent- 
schen Textes hatte diesen Irrtum berichtigt. Das Ungluck ist, daft er 
dazu erst nach Ihrer Abreise kam oder vielleicht seine Arbeit zun'dchst 
einmal ohne diese Durcbsicht beglnnen zu konnen glaubte. So hatte er 
sich auf Fristen verpflichtet, die dann beim besten Willen trotz ange- 
strengtester Arbeit nicht einzuhalten waren, Ich selbst war, wie Sie 
bemerkt haben werden, durch die Verzogerung, mit der er seine 
Arbeit begann, von vornherein etwas beunruhigt; aber mir blieb t wie 
Ihnen, zun'dchst nichts Ubrig als mid) auf seine Zusage zu verlassen. 
Als Klossowski einmal mit dem Text und den ungewohnlichcn 
Schwierigkeiten der Obersetzung vertraut war, hat er sich die grofite 
Muhe gegeben, das grofite Verstandnis an den Tag gelegt und so ist 
die Zusammenarbeit mit ihm unbeschadet der ungunstigen zeitlichen 
Umstdnde im Ganzen nicht nur fruchtbar sondern auch angenehm 
gewesen. Einige der Anmerkungen hat er beim besten Willen nicht 
mehr bewaltigen konnen. Brill meinte, zwei oder drei wilrden sich 
immerhin in den placards noch unterbringen lassen; ich hoffe sebr, 
dap er recht hat. Das Gegenteil ware in der Tat bedauerlich. Mit 
Brill bin ich dann auch die von Ihnen bezeichneten politischen Formu- 
lierungen noch einmal durchgegangen und habe an einigen Stellen die 
Terminologie an anderen besonders im Schlufi des ersten Kapitels den 
Wortlaut gedndert, gelegentlich auch einen Satz gestrichen. Der Be- 
grifi des Faschismus findet sich aufier im letzten Kaphel, uber das wir 
ja miteinander gesprochen haben, hbchstens an ein oder zwei Stellen, 
Mit Axon habe ich die Moglichkeit ins Auge gefafit, in einer kurzen 
redaktionellen Vorbemerkung darauf hinzuweisen, dafi der Auf satz 
aus dem deutschen uber set zt ist. Sie werden besser beurteilen konnen 
als wir, ob das zweckmaflig ist. (27. 2. 1936, an Horkheimer) In einem 
Brief an Adorno unter dem gleichen Datum heifk es: Ich hatte ge- 
dacht, diese Begleitzeilen zu meiner Arbeit eher an Sie abgehen lassen 
zu konnen. Es war aber vor Abschlufi der franzosischen Obersetzung 
kein deutsches Exemplar frei zu machen. Wenn nun das Ihnen zu- 
gehende die Spuren der Ubersetzungsarbeit tragt, so bitte ich Sie das 
zu entschuldigen. - Ware im ubrigen diese Ubersetzungsarbeit eine in 
jeder Hinsicht endgultig abgeschlossene, so wilrden Sie gleichzeitig 
mit dem deutschen den franzosischen Text erhalten. Wie aber die Sache 
liegt y mufi ich den letzteren, trotzdem er schon in Druck gegangen 
ist, noch kurze Zeit hier behalten um ihn ein letztes Mai mit dem 
Obersetzer durchzugehen. [. . .J Die zweiwochentliche uberaus in- 
tensive Arbeit mit meinem Obersetzer hat mir dem deutschen Text 
gegenuber eine Distanz gegeben, die ich gewohnlich nur in Vdngeren 
Fristen gewinne. Ich sage das nicht um im Geringsten von ihm abzu- 
riicken, vielmehr we'd ich erst aus dieser Distanz ein Element in 
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ihm entdeckt babe, das ich gerade bei Ihnen ah Leser gem zu einiger 
Ehre gelangen sehen wiirde: eben die menscbenfresserische Urbanitdt, 
eine Umsicht und Bebutsamkeit in der Destruktion, die wie icb kojfe 
etwas von der Liebe zu den, Ibnen vertrautesten, Dingen verrat, 
die sie jreilegt. (Brief e, 708 f.) Dem Horkheimer gesandten Brief 
schickte Benjamin - zwei Tage spater - einen weiteren nach, als er . 
durch Zufall darauf gestofien war, daft weitergehende als die in 
Zusammenarbeit mit Brill gemachten Streichungen am bereits im 
Satz befindlichen Text vorgenommen worden sein mufken. In mei- 
nem [vorjgestrigen Brief bericbtete icb Ibnen, daft ich die Ober- 
setzung auf politiscbe jragliche Stellen bin mit Brill durcbgeseben 
hatte. Aus dem kurzen Bericbt konnten Sie seben, dap icb die Durch- 
sicht fiir zweckentsprecbend hielt und dafi icb sie im Einvernehmen 
mit Brill erfolgt glaubte. Zu meinem sebr grofien Bedauern bat sicb 
das als ein Irrtum erwiesen. Gelegentlicb einer telepboniscben Nach- 
frage Tecbniscbes (Paginierung) betreffend, stellte sicb beraus, daft 
Brill unmittelbar nacb der gemeinsam erfolgten Durscbsicht 
und an Stellen, die Gegenstand dieser Durchsicht gewesen wa- 
xen, in der Druckvorlage binter meinem Ruck en Streichun- 
gen vorgenommen hat. Da Sie den franzosischen Text meiner Arbeit 
hier nicht mebr durcbseben konnten, so ergab sicb fur mich Ibr Wunscb, 
ihn von einem unbeteiligten Dritten auf gewisse Formeln bin lesen 
zu lassen, von selbst. Brills Eingriff scbeint mir nun nicbt nur seiner 
Form nacb aus den redaktionellen Gepflogenbeiten der Zeitscbrifl 
herauszufallen, sondern geht in Wirklichkeit auf Abschnitte des Ur~ 
textes, iiber die Sie und ich miteinander eins war en. Es bandelt sich 
bei die sen Eingriff en zunachst um das erste Kapitel. Ober dieses 
Kapitel haben Sie mit mir ausfiihrlicb gesprochen, und wir sind uber- 
ein gekommen, dessen Schlufi zu andern. Das babe icb selbstverstdnd- 
lich get an. Brill hatte es aber nicbt darauf sondern in erster Linie 
offenbar auf den dritten Satz der Arbeit abgeseben, der nichts entbalt 
als die Wiedergabe der These des »Kapitals«. Die Vorstellungen, die 
diesem Eingriff zugrunde liegen, kamen in seiner Besprecbung mit 
mir besonders charakteristisch bei Gelegenheit des 5. Kapitels zur 
Geltung. »Als n'dmlich*, bei fit es dort im erst en Abscbnitt, »mit dem 
Aufkommen des ersten wirklich revolutionaren Reproduktionsmittels, 
der Photograpbie (gleicbzeitig mit dem Anbruch des Sozialismus) die 
Kunst das Nahen der Krise spurt, . . . reagierte sie mit der Lebre vom 
Vart pour ¥art.« In diesem Satz wollte Brill unter alien Urns tan- 
den den Inhalt der Klammer beseitigt sehen. Die Betracbtungsweise 
der Arbeit, welcbe die Geschichte der Reproduktionstechnik im engsten 
Zusammenhang mit der der Masse betrachtet, machte es mir nicht 
moglicb, auf diesen Satz zu verzichten. Auf der anderen Seite scbeint 
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mir gerade der Utile Einwand eine Sachfremdheit zu bekunden, die 
eine r e d a ktione 1 1 e Arbeit mit ibm eben so sehr erschwert wie 
das Verfabreriy nach gutlicher Verstandigung mit einem Autor durch 
ein fait accompli Anderungen durchsetzen.zu wollen, auf der en Ver- 
tretung vor dem Verfasser man verzichtet hat. Dies Vorgeben mocbte 
ich umso weniger hinnehmen als die letzte Stellungnahme zu Formu- 
lierungen ohnehin natUrlich Ihnen selbst vorbehalten ist. Alle Um- 
stande und alle Erfabrungen beweisen, dafi zwiscben Ibnen und mir 
Unstimmigkeiten in diesen Dingen nicht aufkommen konnen, ware es 
aucb nur we'd Sie jederzeit Uber Gegenvorschldge verfugen und we'd 
wiederum ich jederzeit voiles Verstandnis fiir die Bedingungen babe, 
denen die Arbeit des Instituts beutzutage Recbnung zu tragen bat. 
Ahnliche Probleme wie der gegenwdrtige Aufsatz sie an einigen Stellen 
aufwirfi haben sich seinerzeit bet der Arbeit uber den »Gesellscbaft- 
lichen Standort des franzosiscben Schriftstellers* [s. Bd. 2] ergeben, und 
sie sind ebenso miibelos und beilaufig erledigt worden wie sich das 
fiir mehrere Stellen der neuen Arbeit in Ihren Pariser Gespr'dchen mit 
mir ergeben hat. Ich weifl, lieber Herr Horkheimer, wie sehr Sie von 
wichtigen Arbeit en in Ansprucb genommen werden. Gem h'dtte ich 
alles was an mir ist getan, um Sie, was meine Sacben betrifft, von der 
Befassung mit redaktionellen Details zu entlasten. In diesem besonde- 
ren Falle mocbte ich dennoch die Bitte an Sie ricbten, Ihre Stellung- 
nahme zu einzelnen fraglichen Punkten mir unmittelbar zukommen 
zu lassen. Brill weifl nicht und kann nicht ermessen, welche besonderen 
Absichten Sie gerade mit der franzosiscben Publikation dieser Arbeit 
verbinden. Ich kenne nicht sdmtliche Stellen y die von Brills Eingriffen 
obne mein Vorwissen betroffen wurden. Sicher scheint mir y dafi ge- 
rade wenn diese Arbeit informatorischen Wert fiir die Avantgarde 
der franzosiscben Intelligenz haben soil, ihr politischer G r un d - 
r i fl nicht verwischt werden darf. Zu diesem Grundrifi gehoren das 
erste sowohl wie das letzte Kapitel, die einander im Gesamtaufbau 
entsprechen. Ein Zufall bestdrkt mich in meiner, den franzosiscben 
Leser betreffenden Ansicbt. Es ergab sich ndmlicb, dajl Aron anwesend 
war, als Brill seine Einwande gegen den dritten Satz des ersten Kapi- 
tels vorbracbte. (s. 987 f.) Aron, der kaum zum radikalen Flugel der 
hiesigen Intelligenz gehoren wird, trat ihm lebhafl entgegen. Darauf, 
vielleicht noch mehr als auf meinen eigenen Einwand, zog dann Brill 
den Einsprucb zuruck, den er nachher auf andere Weise zur Geltung 
brachte. Ich bitte Sie sehr, mir sobald Sie es konnen Ihren eigenen 
Standpunkt zu den strittigen Manuskriplstellen mitzuteilen. Die etwa 
notwendigen Anderungen im Satz (Wiederherstellung des ersten 
Kapitels) werden sich dann gewifi noch bewerkstelligen lassen. 
(29. 2. 1936, an Horkheimer) Ehe Horkheimer Benjamin antwortete, 
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war er bestrebt, die eingetretene Situation zunadist mit Brill und 
Aron prinzipiell abzuklaren. An Brill schrieb er, nach Erhalt des 
Brillschen Schreibens vom 26, Februar, am 6. Marz aus New York: 
»Die Erledigung der durch den Benjamin schen Aufsatz entstandenen 
Probleme wird hier von seiten der Redaktion aus bei der Lekture der 
Korrektur erfolgen. Jedenfalls haben Sie ganz nach Obereinkunft 
gehandelt, indem Sie die bedenklich erscheinenden Stellen gestrichen 
haben. Es wird nun an uns sein zu entscheiden, ob und wieweit wir 
Herrn Benjamins Protest Rechnung tragen konnen. An eine spezielle 
Erlaubnis erinnere ich mich nicht im geringsten. Ahnliches gilt fur Ihr 
Bestreben, das Gesamtmanuskript der Nummer nach dem verspate- 
ten EintrefTen der Klossowskischen Ubersetzung wenigstens so rasch 
wie moglich der Druckerei zu ubergeben. Herr Aron hat mir ge- 
schrieben, daft Sie aus diesem Grunde fur die Durchsicht des Aufsatzes 
zunachst nur zwei Stunden Zeit gewahren wollten, und bei dieser 
Gelegenheit darauf hingewiesen, dafl die Frage, wem in solchen 
Fallen die Verantwortung zufalle, noch nicht gelost sei. In dem Be- 
streben, alles zu tun, um den Ablauf des dortigen Betriebes reibungs- 
los zu gestalten, habe ich geantwortet, dafi bei Meinungsverschieden- 
heiten, welche die Gestaltung des franzosischen Teiles der Zeitschrift 
und den Verkehr mit franzosischen Gelehrten betreffen, er selbst die 
Verantwortung ubernehmen solle. Aufierdem verwies ich darauf, 
dafi Herr Pollock im Laufe des April iiber Paris kommt. Selbstver- 
standlich habe ich Herrn Aron auch gesagt, daft ich mit Ihnen verein- 
bart hatte, etwaige Anderungen, die er vornahme, konnten .in der 
Korrektur beriicksichtigt werden. [. . .] Bitte teilen Sie mir mit, ob 
Aron von den Anderungen, welche Sie unter Protest Benjamins an 
seinem Artikel noch vorgenommen haben, Kenntnis hat oder ob er 
dariiber im unklaren ist. Sollte dieses Ietztere der Fall sein, so mtifken 
wir einen diplomatischen Weg der Mitteilung an ihn finden. Er konn- 
te sich namlich darauf berufen, daft ich ihm bei meinem Dortsein 
gesagt habe, er selbst solle fur franzosische Artikel und Besprechun- 
gen verantwortlich sein. Nun besitze ich zwar sein agrement zu dem 
Benjamin'schen Aufsatz, weifi aber nicht, welche exakte Fassung 
diesem agrement zugrundeliegt.« (6. 3. 1936, Horkheimer an Brill) 
Mit gleicher Post ging ein Brief Horkheimers an Aron: »Fiir Ihre 
Zeilen vom 25.2. danke ich Ihnen bestens. Ihr Eindruck, dafi die 
gegenwartige Situation des dortigen Buros im grofien und ganzen gut 
ist, freut mich und ist mir besonders wertvoll. Selbstverstandlich miis- 
sen Einzelheiten noch geregelt werden, und ich hoffe, daft dies bei 
dem kurzen Besuch Herrn Pollocks im April bereits zum Teil ge- 
schehen kann. Heute schon mochte ich freilich auf den besonderen 
von Ihnen erwahnten Obelstand eingehen. Ich schlage vor, daft in 
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alien Meinungsverschiedenheiten, bei denen die Gestaltung des fran- 
zosischen Teils der Zeitschrift oder der Verkehr mit franzosischen Ge- 
lehrten infrage stent, die Verantwortung von Ihnen getragen werden 
soil, da Sie ja fiir diese Abteilung unserer Arbeit zustandig sind. Ich 
glaube Ihnen gern, que vous n'avez >aucun gout particulier pour 
Tautorite<, wir haben jedoch in unserem Sammelband [scil. »Studien 
liber Autoritat und Familie, Forschungsberichte aus dem Institut 
fiir Sozialforschung«, Paris 1936] mehrfach darauf hingewiesen, 
daft sachlich begriindete Autoritat eine Bedingung jeder Art 
gesellschaftlicher Zusammenarbeit ist. In der Oberzeugung, daft 
Sie diese Sachautoritat in volligem Mafie besitzen, bitte ich Sie, 
meinem Vorschlag wenigstens vorlaufig beizustimmen. An Herrn 
Brill schreibe ich gleichzeitig in diesem Sinne. Was den spe- 
ziellen Fall betrifft, uber den Sie mir Mitteilung machen, so mufi 
ich betonen, daft wohl die Schuld wesentlich in einer Aufterung von 
mir zu suchen ist. Ich hatte namlich Herrn Brill in Paris gesagt, daft - 
falls Sie mit der Verbffentlichung der Benjamin' schen Arbeit im 
groften ganzen einverstahden seien - die von Ihnen vorzuschlagen- 
den Anderungen an diesem Aufsatz unter Umstanden bei der Korrek- 
tur eingefiigt werden konnten. Da nun durch die spatere Ablieferung 
der Dbersetzung die Fertigstellung des Manuskripts dieses ohnehin 
schon reichlich verspateten Heftes [sich] noch weiter verzogert hatte, 
erinnerte sich Herr Brill orrenbar an meine Anweisung und wandte 
alien Eifer auf, um keinen weiteren Aufschub eintreten zu lassen. Ich 
zweifle nicht daran, daft sich die Zusammenarbeit in der Zukunft 
produktiv gestalten wird, umsomehr, als von nun an die Kompetenz- 
frage geregelt ist.« (6. 3. 1936, Horkheimer an Aron) Noch ehe beide 
Briefe Horkheimers in Paris eintrafen und die Situation zu bereini- 
gen vermochten, waren die anlaftlich der Drucklegung von Benjamins 
Reproduktionsarbeit entstandenen redaktionellen Kompetenzstrei- 
tigkeiten auf einen Punkt gelangt, wo die unmittelbar Beteiligten - 
Aron und Brill - keinen anderen Weg mehr sahen als - jeder im 
vollen Gefiihl seiner Befugnis - die momentane Unvereinbarkeit der 
Befugnisse und Griinde Horkheimer in aller Deutlichkeit vorzutragen. 
Unter gleichem Datum gingen zwei Briefe an ihn ab, einer von Brill, 
der andre von Aron. Brill schrieb: »Wie ich gleich befiirchtete, habe 
ich durdh die Korrektur des Aufsatzes Benjamin den Autor aufs tief- 
ste verletzt, was mir darum doppelt und dreifach unangenehm ist, 
weil ich Autor und Werk hochschatze. Ich wende mich also an Sie mit 
der Bitte, Herrn Benjamin dariiber aufzuklaren, daft mir, indem ich 
strich, irgendweiche Kritik an seiner Arbeit - und gar eine herab- 
setzende - vollig fern lag. Der Brief an Sie, den mir Herr Aron 
heute diktierte und der Sie mit gleicher Post erreichen wird, gibt mir 
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Veranlassung, Ihnen zu erklaren, daft mir audi Herrn Aron gegen- 
uber nichts ferner liegt, als etwa seine Autoritat, die ja im Rahmen 
der Zeitschrift vollig unzweifelhaft und mir durdiaus klar ist, zu 
umgehen oder auszuschalten. Wenn ich in dem speziellen Fall ihn von 
meinen Streichungen nidit in Kenntnis setzte, so einmal deshalb, weil 
ich der Meinung war, daft seine Durchsicht der Benjaminschen Arbeit 
sich auf das Formale beschranke. Diese formale Arbeit hatte statt- 
gefunden und war etwa um 7 Uhr abends am Tag vor Abgabe des 
Manusknptes beendet. M e i n ganzes Bestreben war von vorne- 
herein darauf gerichtet, das Manuskript (das ohnehin schon allzulange 
hier lag), so rasch wie moglich in die Druckerei 
gelangen zu lassen. Hierin allein sah ich das Interesse der 
Zeitschrift, hierin also das Interesse des Instituts, das ich mit aller 
Intensitat wahrgenommen habe. Nichts anderes, vor allem kein fal- 
scher Autoritatsrausch, den Herr Aron in meinem Tun offenbar ver- 
mutet. M e i n Wunsch ist, m e i n e Pflicht zu erfullen, und ich habe 
mit meiner Arbeit so hinreichend zu tun, daft ich garnicht auf 
den Gedanken kame, irgendwie in den Arbeitskreis von Herrn Aron 
einzugreifen, ganz abgesehen davon, daft mir bis jetzt audi die Be- 
fahigung dazu fehlt. Wenn ich also irgendeinen Fehler gemacht habe 
- und ich habe nichts getan, wozu ich nicht Ihre Genehmigung zu 
haben glaubte - so geschah es allein aus der Absicht, die Arbeit des 
instituts zu fordern. Die Art und Weise, wie ich meine, d. h. die 
Arbeiten des Instituts sonst erledige, wird das bestatigen. Wenn ich 
einen Fehler gemacht habe, so nehme ich selbstverstandlich jeden 
Tadel an; ich mochte Sie aber bitten, Herrn Benjamin und Herrn 
Aron, dem ich Durchschlage dieses Schreiberis gebe, zu verstandigen, 
daft mir bei meinem Handeln jede Besserwisserei und vor allem jede 
krankende Absicht, jedes irgendwie unsachliche Moment vollig fern 
lag.« (12. 3. 1936, Brill an Horkheimer) Und in Arons Schreiben heifk 
es:,»Je viens d'apprendre avec surprise et meme, permettez-moi de 
vous le dire franchement, avec indignation ce qui s'est pass^ au 
bureau en ce qui concerne Particle de M. Benjamin. J'ignorais en 
effet que M. Brill avait cru devoir supprimer des passages entiers de 
cet article: II avait oublie ou juge inutile de m'en avertir. Sans 
doute, avait-il recu de vous la mission de revoir le texte avec l'au- 
teur. Mais, en tout e*tat de cause, il eut hk pour le moins correct de 
me demander mon avis qukte a ne pas le suivre, s'il avait consider^ 
sa responsabilite comme engag^e. Le plus press£ pour Tinstant est 
de reparer le mal II importe que le texte primitif soit retabli, il est 
n^cessaire que la division en paragraphes, partiellement supprim^e 
du fait que les numeVos ne correspondaient plus & la realite, cette 
division doit etre r^tablie. Je suis pret a me mettre imm^diatement en 
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relation avec Alcan, de maniere que ce travail, peut-etre technique- 
ment difficile, n'amene pas de trop long retard. Si deplorable au 
reste que put etre un retard, tout vaut mieux que de ddfigurer un 
travail aussi remarquable que celui de M. Benjamin. Je voudrais en- 
core ajouter quelques mots. Cet incident donne plus de force encore 
aux reflexions que je vous soumettais dans ma lettre personnelle. Je 
crois avoir, plus que M. Brill, les moyens de juger la reaction du 
public francais a un article icrk en francais. Et pourtant, je n'ai 
pas ete' consulted sous pr^texte que la lettre des ordres refus n'exigeait 
pas cette consultation. La situation actuelle m'apparait done a 
nouveau comme impossible. Le melange de d£sir d'autoriti et de 
craindre des responsabiIit.es ne saurait donner que des resultats 
facheux. Au moins est-il n^cessaire que toutes les initiatives, surtout 
d'ordre intellectuel, soient rigoureusement controlees. Encore une 
fois, je vous £cris en toute franchise et dans la seule intention de ren- 
dre service a l'Institut. Je vous connais assez pour savoir que vous 
n'avez jamais admis et que vous n'admettrez jamais qu'on corrige 
le texte d'un auteur sans d'etre mis d'accord avec lui. Lorsqu'il s'agit 
d'un auteur du rang de M. Benjamin, une telle intervention a quel- 
que chose d'a la fois lamentable et ridicule. Je suis convaincu que 
vous deplorez comme moi un accident qui n'est pas tout a faire 
excusable, meme si on doit l'imputer a un exces de conscience. Ex- 
cusez-moi de prendre parti aussi vivement dans une affaire qui ne 
releve pas de mes fonctions officielles. J'ai pense* que ma presence 
au bureau m'autorisait a prendre parti et a exprimer totalement 
mon opinion. « (12. 3. 1936, Aron an Horkheimer) Wahrend der glei- 
chen Zeit hatte Benjamin genauere Kenntnis von den Anderungen er- , 
langt, die uber die gemeinsam mit Brill gemachten hinaus von diesem 
an der Druckvorlage vorgenommen worden waren. Seine Bestiirzung 
hieriiber driickt er in einem Brief an Horkheimer, geschrieben am 
14. Marz, aus: Gleichzeitig mit der New Yorker Sendung erbielt ich 
die placards von Alcan. Ich babe nun das Ausmajl der Eingriffe Brills 
vor Augen und ebenso das Majl seiner Illoyalitat. Er bat sdmtlicbe 
Stellen, der en Konservierung er in der »V erhandlung« mit mir einge- 
r'dumt batte, hinter meinem RUcken gestrichen. (Unter anderem - um 
in der »Zeitscbrifi fur Sozialforschung« dem Begrifi »Sozialismus« 
aus dem Wege zu geben - die Klammer auf Seite 10 des franzosi- 
scben Textes.) Wenn dieses Verhalten seiner privaten Seite nach noch 
einer Illustration bedurfte, so gab Brill sie mir mit der Bemerkung, er 
seiy indem er mich zu einer Durcbsicht des Manuskripts berangezogen 
babe, scbon Uber die von Ibnen ibm erteilten Instruktionen berausge- 
gangen. Die vollst'dndige Streicbung des ersten Kapitels bat die ge- 
samte Arbeit um ihre Ausrichtung gebracbt, Ich bin uberzeugt } dajl es 
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in Ihrem Sinn ist, daft dieses Kapitel - sei es mit den von mir auf 
Ihren Wunscb vorgesehenen Varianten, sei es mit anderen - wieder 
hergestellt wird. Eine Folge der Streichung des ersten Kapitels ist, 
dafi Alcan sich in der - von Brill nicht e'tnmal sinngemafl ge'dnder- 
ten! - Kapitelzdhlung nicht mehr auskennen konnte und die Kapitel- 
einteilung in den placards fortgelassen hat. Der gesamte Text ist auf 
diese Weise v 11 ko mm en unv e r s t an d lie h geworden. 
Sollten die technischen Schwierigkeiten einer Remedur, einschliejllicb 
Wiederherstellung des ersten Kapitels, zu grojl sein, so wiirde ich Sie 
auf das D r ingend st e bitten, den Satz bis zum uberndchsten 
Heft zuriickzustellen. Sie konnen sich denken, wie unglucklich ich 
daruber ware. Aber vielleicht ware es nicht umsonst, wenn Brill 
darin einen Hinweis erblicken wiirde, seine Tatigkeit fortan in 
denjenigen Grenzen zu halten, die Sie selbst ihm, wie Sie es mir bei 
Gelegenheit sagten, vorgesteckt haben. (14.3. 1936, an Horkheimer) 
Brill hatte unterdessen Horkheimers Brief erhalten und konnte in 
seiner Antwort die bereits erfolgte Wiederverstandigung mit Aron 
vermelden: »Ich danke Ihnen fur Ihren Brief vom 6. Marz. Inzwi- 
schen haben Sie meinen und Arons Brief v. 12. in. Der Durchschlag 
meines besagten Briefes hat bei Aron die gewunsdne Wirkung hervor- 
gerufen, d. h. wir haben uns ausgiebig und in aller Freundschaft 
ausgesprochen. Er hat mir zugegeben, dafi er den bewufken Brief im 
ersten Zorn geschrieben hat und hat mir (unaufgefordert) verspro- 
chen, Ihnen diese Tatsache mitzuteilen. Ich kann Ihnen daher heute 
schreiben, dafi im hiesigen Biiro alles in bestem Einvernehmen vor 
sich geht.« Nicht so »die Sadie Benjamin. B. ist mir personlich gram 
liber die bewufken Streichungen, und mir tut das aus zwei Griinden 
leid: Einmal schatze ich ihn sehr und halte auch seine Arbeiten, soweit 
ich sie kenne, fiir sehr gut; zum andern ist es mir unangenehm, mit 
einem Mitarbeiter des Instituts uneinig zu sein. Ich glaube, daft diese 
Geschichte durch einen Brief von Ihnen eingerenkt werden kann. 
Wurden Sie mir bitte Ihre Meinung hierzu schreiben. « (16. 3. 1936, 
Brill an Horkheimer) Die Notwendigkeit eines solchen Briefes mufke 
Horkheimer nicht erst vorgestellt werden: noch ehe die diesbezugHche 
Bitte Brills an ihn gelangt sein konnte - am 18. Marz -, schrieb 
er aus New York an Benjamin: »Ihre Brief e vom 27. und 29. 
[Februar] habe ich erhalten und danke Ihnen fiir Ihre eingehenden 
Berichte. [. . .] Was Ihre Klage iiber Herrn Brill betrifft, so kann ich 
Ihren Standpunkt wohl verstehen; andererseits kennen Sie jedoch, 
wie Sie selbst betonen, auch unsere eigene Situation. Wir miissen alles 
tun, was in unseren Kraften steht, um die Zeitschrift als wissenschaft- 
liches Organ davor zu bewahren, in politische Pressediskussionen hin- 
eingezogen zu werden. Dies bedeutete eine ernsthafte Bedrohung 
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unserer Arbeit in dieser und vielleicht nodi in mancher anderen Rich- 
tung. Ich habe Herrn Brill alle diese Dinge auseinandergesetzt und bin 
sehr froh, in ihm jemanden gefunden zu haben, der diesen Posten mit 
Verantwortungsbewufksein und grower Arbeitskraft versehen kann. 
Es ist mbglich, dafl er im Bestreben, recht peinlich vorzugehen, eher 
etwas zu genau ist als zu leichtfertig. Sie werden dies gewifl ebenso- 
wenig tadeln wie ich. Im vorliegenden Falle kommt die ganze 
Sdiwierigkeit dadurdi zustande, daft ich in der Zwangslage war, 
Herrn Brill mit der Durchsicht Ihres Aufsatzes zu beauftragen, die 
sonst der Redaktion zugefallen ware. Der Grund dafiir ist Ihnen ja 
bekannt: die Arbeit sollte, wenn irgend moglich, im nachsten Heft 
erscheinen. Ich hielt und hake Ihren Aufsatz fur eine grundsatzliche 
Auflerung und stimme mit Ihnen darin uberein, daft eine Reihe von 
Grunden fur moglichst rasche Veroffentlichung sprechen. Gerade bei 
so exponierten Aufterungen miissen wir uns jedoch aus den angedeu- 
teten Motiven das Recht zu Anderungen vorbehalten. Wenn die Ver- 
offentlichung nicht so eilig ist, konnen in der Regel gestrichene Stellen 
durch Neubearbeitungen des Autors ersetzt werden. Ein Beispiel 
bietet Ihr 1. Abschnitt. Nach wiederholter Riicksprache mit alien 
hiesigen Mitarbekern sind wir zur Uberzeugung gelangt, daft dieser 
Abschnitt nicht erscheinen kann. Dafi ihn Brill gestrichen hat, geht 
nicht auf eine Eigenmachtigkeit zurtick, sondern beruht auf einer 
Aufterung, die ich ihm gegeniiber bereits nach der ersten Lektiire ge- 
macht hatte. Habe ich denn nicht Ihnen selbst die Absicht der 
Streichung mitgeteilt? Dafi ich Klossowski davon gesprochen habe, 
weift ich bestimmt. Ihr Hinweis auf das zeitliche ZusammentrefTen 
von Fotografie und Sozialismus bleibt erhalten. Dagegen haben wir 
noch eine Reihe von Einzelheiten verandert, insbesondere am 20. Ab- 
schnitt, an dessen Erhaltung uns wie Ihnen gelegen war. Die Liste der 
Anderungen lege ich Ihnen hier bei. Die Korrektur des R£sum£s, 
das jetzt auf die 19 Abschnitte zu beziehen ist, bitte ich Sie, selbst 
vorzunehmen. Ein Wort mbchte ich noch wegen der >Ewigkeitswerte< 
sagen. Diese Stelle (S. 18. 2. 9), iiber die wir dort gesprochen hatten, 
ist audi im Franzosisdien mifiverstandlich. Um den Irrtum auszu- 
schlieften, dafi Sie selbst an Ewigkeitswerte glauben, ein Irrtum, der 
selbst durch den Schluft des Aufsatzes nicht vollig behoben werden 
konnte, schlagen wir vor, das Wort >valeurs £ternelles< in An- 
fiihrungsstriche zu setzen. Sollten Sie damit nicht einverstanden sein, 
so sind wir audi damit einig, es zu unterlassen, halten jedoch die 
Stelle dann fiir au£erst schwierig. Dafi eine Vorbemerkung wegen der 
Ubersetzung opportun ist, glaube ich zwar nicht, denn wir fordern 
allerlei Kombinationen heraus, warum der Aufsatz nicht auf Deutsch 
gebracht wird. Alle unsere Erklarungen werden andersartige Konjek- 
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turen nicht ausschlieften konnen. Wenn Sie jedoch glauben, auf dieser 
Vorbemerkung bestehen zu miissen, so wird es am besten sein, dafi 
wir den richtigen Grund angeben, namlich, dafi die Arbeit der fran- 
zosischen Problematik mehr entspricht als der deutschen. Ich bitte Sie, 
mir recht bald dariiber Ihre Nachricht zukommen zu lassen.« (18. 3. 
1936, Horkheimer an Benjamin*) Die Liste der Streichungen und 
Anderungen, wie sie aus den Mitarbeiterdiskussionen in New York 
resultierte, ist dem Brief beigefiigt und lautet folgendermaften (Sei- 
ten- und Zeilenangaben beziehen sich auf das - verlorene - Typo- 
skript der franzosischen Fassung): 

Seite 1/2 (Absclinitt I): soil ganz in Wegfall kommen, da 

die Ausfiihrungen als ein politisches 
Bekenntnis verstanden werden 
konnten. 

Seite 10 (Abschnitt V): Zeile 8, 7 v. u. sollen die in Klam- 

mern stehenden Worte »simultane- 
ment avec la montee du socialisme« 
erhalten bleiben. 

Seite 21 (Abschnkt X) : Zeile 4 v. u. soil das Wort »reac- 

tionnaires« durch »conservateurs« 
ersetzt werden. 

Seite 32/33 (Abschnitt XIV): ab Zeile 2 v. u. auf Seite 32: soil 
wegen seiner polidsch aktuellen 
Formulierung gestrichen werden. 
AufSerdem wird ja das Thema des 
totalitaren Staats, das bereits auf 
S. 29 f. angeschlagen ist, im Schlufi- 
kapitel des Aufsatzes weiter durch- 
gefiihrt. 

Seite 41 (Abschnitt XVII): Zeile n bis 13 sollen die in Bmde- 

strichen eingeschlossenen Worte von 
»tensions« bis »critique« gestrichen 
werden. 

* Die Originale der Briefe Horkheimers an Benjamin befinden sidi in der Deutschen 
Akademie der KUnste; die Herausgeber waren teils auf Durchschlage im Besitz Max 
Horkheimers, zum Teil auf Abschriften soldier Durchschlage angewiesen, die vor 
einigen Jahren angefenigt werden mufiten, weil das in den dreifiiger Jahren benutzte 
Durchschlagpapier von sehr schlechter Qualitat war und zu zerfallen drohte. Es ist 
moglich, daU Horkheimer - wie er es oft tat - in den Originalen handschriftliche 
Erganzungen und Veranderungen anbrachte, welche nicht alle in die Durchschlage 
iibcrtragen wurden. Ebenso konnten - wenn audi nur seltene und geringfugige - Irr- 
tiimer bei den Abschriften unterlaufen sein. Solange die Originale in Berlin unzugang- 
lich sind (s. 764), lassen vollig verbindliche Texte der Briefe Horkheimers sich leider 
nicht erstellen. 
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Seite 45 (Abschnitt XVIII): Anmerkung 2, letzte Zeile sollen 

die Worte »contre l'ordre social 
actuel« ersetzt werden durch die 
Worte »pour un ordre vraiment hu- 
main«. 
Seite 49 (Abschnitt XX): Zeile 3 sollen die Worte »Le fascis- 

me« ersetzt werden durch »L'£tat 
totalitaire«. 

Zeiie 7 sollen die Worte »ont un 
droit« ersetzt werden durch »ten- 
dent«. 

Zeile 8 soil wiederum »Le fascisme« 
durch »L'etat totalkaire« ersetzt 
werden. 

Zeile 10, dasselbe. 
Zeile 12-14, der ganze Satz, eben- 
so wie die dazugehorige Anmer- 
kung, soil gestrichen werden. 
Anmerkung 1, Zeile 3V.U. soil nach 
dem Wort »guerre« das Wort »mo- 
derne« eingefiigt werden. 
Seite 50, Zeile 3, dasselbe 

Zeile 10, soil wiederum »le fascisme« durch »Fetat 
totalitaire« ersetzt werden. 
Seite 51, Zeile 10 soil das Wort »imperialiste« durch das Wort 
»moderne« ersetzt werden. 

Zeile 14 sollen die Worte »la guerre imperialiste« er- 
setzt werden durch »cette guerre «. 
Zeile 6 v. u. sollen die Worte »le fascisme« ersetzt wer- 
den durch »la th^orie totalitaire de l'etat«. 
Seite 52, Zeile 3/4 sollen die Worte »le fascisme« ersetzt werden 
durch »les doctrines totalitaires«. 

Zeile 4 sollen die Worte »Le communisme« ersetzt wer- 
den durch »Les forces constructives de Fhumanite«. 

Adornos Beitrag zur inhaltlichen Diskussion 

Unter dem Datum des 18. 3. 1936 schrieb Adorno aus London einen 
umfangreichen Brief, der die Stellungnahme zur Reproduktionsarbeit 
in ihrer der franzosischen zugrundeliegenden Fassung enthalt, deren 
Typoskript ihm unterdessen - wohl durch Benjamin selber - zuge- 
gangen war. Als bedeutendes Zeugnis der eigentlich inhaltlich-theore- 
tischen Diskussion, die Benjamin mit Adorno und Horkheimer fiihrte 
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und die namentlich im Falle Horkheimers brieflich nur unzureichend 
belegt ist (hier erwecken die zahlreichen Briefe redaktionellen und 
organisatorischen Inhalts den Eindruck, als ob es inhaltliche Diskus- 
sion - die in Wahrheit direkt, bei personlichen Treffen gefiihrt wur- 
de - nicht gegeben hatte), sei er nachstehend in extenso abgedruckt: 
»Lieber Herr Benjamin, wenn ich mich heute anschicke, Ihnen einige 
Notizen zu Ihrer aufterordentlichen Arbeit mitzuteilen, so gescliieht 
das am letzten in der Absicht, eine Kritik oder auch nur eine ange- 
messene Antwort zu bieten. Der furchtbare Arbeitsdruck, unter dem 
ich stehe - das grofte logische Buch, der Abschluft meines bis auf 
2 Analysen fertiggestellten Anteils an der Bergmonographie und 
die Jazzuntersuchung - machen jedes solche Beginnen aussichts- 
los. Vollends gegeniiber einer Produktion, in deren Angesicht ich mir 
der Unzulanglichkeit der schriftlichen Kommunikation sehr ernstlich 
bewufk werde - denn da ist kein Satz, den ich nicht eingehend mit 
Ihnen durchzusprechen wunschte, Ich halte an der HofTnung fest, daft 
das sehr bald geschehen wird, mochte aber andererseits doch nicht so 
lange warten, Ihnen iiberhaupt, wie unzulanglich auch immer, zu 
antworten. [Absatz] Lassen Sie darum auf eine Hauptlinie mich 
beschranken. Mein leidenschaftlicher Anteil und meine voile Bejahung 
gilt dem an der Arbeit, was mir eine Durchsetzung Ihrer Ursprungs- 
intentionen - der dialektischen Konstruktion des Verhaltnisses von 
Mythos und Geschichte - in den Denkschichten der materialistischen 
Dialektik scheint: der dialektischen Selbstauflosung des Mythos, die 
hier als Entzauberung der Kunst visiert wird. Sie wissen, daft der 
Gegenstand liquidation der Kunst< seit vielen Jahren hinter mei- 
nen asthetischen Versuchen steht und daft die Emphase, mit der ich 
vor allem musikalisch den Primat der Technologie vertrete, strikt in 
diesem Sinne und dem Ihrer Zweken Technik zu verstehen ist. Und 
es erstaunt mich nicht, wenn wir hier nun ausdriicklich eine gemein- 
same Basis vorfinden; erstaunt mich nicht, nachdem das Barockbuch 
die Scheidung der Allegorie vom (in der neuen Terminologie: >aura- 
tischen<) Symbol, die Einbahnstrafte die des Kunstwerks von der 
magischen Dokumentation vollzogen hat. Es ist - horrentlich klingt 
es nicht unbescheiden, wenn ich sage: fur uns beide - eine schone 
Bestatigung, daft ich in einem Ihnen nicht bekannten, vor 2 Jahren 
in der Schonbergfestschrift pubhzierten Aufsatz iiber diesen, Formu- 
lierungen iiber Technologie und Dialektik und iiber das veranderte 
Verhaltnis zur Technik unternommen habe, die mit den Ihren aufs 
vollkommenste kommunizieren. [Absatz] Diese Kommunikation 
ist es nun auch, die fur mich das Kriterium der DifTerenzen abgibt, 
die ich konstatieren mull, mit keinem anderen Ziel als jener unserer 
>Generallinie<, die so scharf nun sich abzeichnet, zu dienen. Ich 
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darf vielleicht dabei unsere alte Methode der immanenten Kritik 
zunachst befolgen. Sie haben in jenen Ihrer Schriften, deren grofte 
Kontinuitat die jiingste mir aufzunehmen scheint, den Begriff des 
Kunstwerks als Gebildes vom Symbol der Theologie so gut wie 
vom magischen Tabu abgeschieden. Es ist mir nun bedenklich, und 
hier sehe ich einen sehr sublimierten Rest gewisser Brechtischer 
Motive, daft Sie jetzt den Begriff der magischen Aura auf das 
>autonome Kunstwerk< umstandslos ubertragen und dieses in blanker 
Weise der gegenrevolutionaren Funktion zuweisen. Ich mufi Sie nicht 
dessen versichern, daft ich des magischen Elements am burgerlichen 
Kunstwerk durchaus mir bewuftt bin (um so weniger, als ich ja immer 
wieder versuche, die burgerliche Philosophic des Idealismus, die dem 
Begriff der asthetischen Autonomic zugeordnet ist, als im vollsten 
Sinne mythisch zu enthiillen). Es scheint mir aber, daft die Mitte des 
autonomen Kunstwerks nicht selber auf die mythische Seite gehort - 
verzeihen Sie die topische Redeweise - sondern in sich dialektisch 
ist: daft sie in sich das Magische verschrankt mit dem Zeichen der 
Freiheit. Erinnere ich mich recht, haben Sie einmal Ahnliches bei 
Gelegenheit von Mallarm^ ausgesprochen und ich kann Ihnen mein 
Gefuhl der ganzen Arbeit gegeniiber nicht deutlicher bezeichnen, als 
indem ich Ihnen sage, daft ich immerzu, als ihren Kontrapunkt, eine 
iiber Mallarmi mir wunschte, die Sie meines Erachtens uns als einen 
der wichtigsten Beitrage schulden. So dialektisch Ihre Arbeit auch ist, 
sie ist es nicht beim autonomen Kunstwerk selber; sie sieht vorbei an 
der elementaren und mir in der eigenen musikalischen Erfahrung tag- 
lich evidenteren Erfahrung, daft gerade die aufterste JConsequenz in 
der Befolgung des technologischen Gesetzes von autonomer Kunst 
diese verandert und sie anstelle der Tabuierung und Fetischisierung 
dem Stand der Freiheit, des bewuftt Herstellbaren, zu Machenden 
annahert. Ich wiiftte kein besseres materialistisches Programm als jenen 
Satz Mallarmes in dem er die Dichtungen als nicht inspiriert sondern 
aus Worten gemacht defmiert; und die groftten Erschemungen der 
Reaktion, wie Valery und Borchardt (der Ietztere mit der Arbeit 
iiber die Villa, die trotz eines unsaglichen Satzes gegen die Arbeker 
in extenso materialistisch zu ubernehmen ware) haben in ihren inner- 
sten Zellen diesen Sprengstoff bereit. Wenn Sie den Kitschfilm gegen 
den mit >Niveau< retten, so kann keiner mehr mit Ihnen d'accord 
sein als ich; das l'art pour Part aber ware der Rettung ebenso bediirf- 
tig, und die Einheitsfront, die dagegen besteht und die nach meiner 
Kenntnis von Brecht bis zur Jugendbewegung reicht, konnte allein 
einen dazu animieren. Sie reden von Spiel und Schein als den Ele- 
menten der Kunst; nichts aber sagt mir, warum das Spiel dialektisch 
sein soil, der Schein aber - der Schein, den Sie an Ottilie gerettet 
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haben, der es nun nut Mignon und Helena nicht gnadig ergeht - nicht 
ebensowohl. Und hier freilich schlagt die Debatte rasch genug in die 
politische um. Denn wenn Sie die Technisierung und Entfremdung 
dialektisieren (mit allem Recht), die Welt der objektivierten Subjek- 
tivitat aber nicht ebenso, so heiftt das politisch nichts anderes, als dem 
Proletariat (als dem Kinosubjekt) unvermittelt eine Leistung zutrau- 
en, die es nach Lenins Satz anders gar nicht zustande bringen kann 
als durch die Theorie der Intellektuellen als der dialektisdien Subjekte, 
die der von Ihnen in die Holle verwiesenen Sphare der Kunstwerke 
zugehoren. Verstehen Sie mich recht. Ich mochte nicht die Autonomic 
des Kunstwerks als Reservat sicherstellen und ich glaube mit Ihnen, 
daft das Auratische am Kunstwerk im Schwinden begrifTen ist; nicht 
nur durch die technische Reproduzierbarkeit, beilaufig gesagt, sondern 
vor allem durch die Erfullung des eigenen >autonomen< Formgesetzes 
(die von Kolisch und mir seit Jahren geplante Theorie der musika- 
lischen Reproduktion hat eben dies zum Gegenstand). Aber die 
Autonomic, also Dingform des Kunstwerks ist nicht identisch mit 
dem Magischen an ihm: so wenig die Verdinglichung des Kinos ganz 
verloren ist, so wenig ist es die des groften Kunstwerks; und ware es 
burgerlich reaktionar, jene vom Ego her zu negieren, so ist es an der 
Grenze des Anarchismus, diese im Sinne der unmittelbaren Gebrauchs- 
wertigkeit zu widerrufen. Les extremes me touchent, so gut wie Sie: 
aber nur wenn der Dialektik des Untersten die des Obersten aquiva- 
lent ist, nicht dieses einfach verfallt, Beide tragen die Wundmale des 
Kapitalismus, beide enthalten Elemente der Veranderung (freilich me 
und nimmer das Mittlere zwischen Schonberg und dem amerikani- 
schen Film); beide sind die auseinandergerissenen Halften der ganzen 
Freiheit, die doch aus ihnen nicht sich zusammenaddieren laftt: eine 
der anderen zu opfern ware romantisch, entweder als biirgerliche 
Romantik der Konservierung von Personlichkeit und all dem Zauber, 
oder als anarchistische im blinden Vertrauen auf die Selbstmachtigkeit 
des Proletariats im geschichtlichen Vorgang - des Proletariats, das 
doch selber biirgerlich produziert ist. Der zweiten Romantik mull 
ich in gewissem Umfang die Arbeit bezichtigen. Sie haben die Kunst 
aus den Winkeln ihrer Tabus aufgescheucht - aber es ist, als fiirchte- 
ten Sie die damit hereinbrechende Barbarei (wer konnte sie mehr mit 
Ihnen fiirchten als ich) und hiilfen sich damit, daft Sie das Gefurch- 
tete zu einer Art inversen Tabuierung erhoben. Das Lachen der 
Kinobesucher ist - dariiber sprach ich schon mit Max und er wird es 
Ihnen gewift gesagt haben - nichts weniger als gut und revolutionar 
sondern des schlechtesten burgerlichen Sadismus voll; das Sachver- 
standnis der Sport diskutierenden Zeitungsjungen ist mir im hoch- 
sten Maft zweifelhaft; und vollends die Theorie der Zerstreuung will 
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mich, trotz ihrer chokhaften Verfiihrung, nicht iiberzeugen. Ware es 
auch nur aus dem simplen Grunde, dafi in der kommunistischen Ge- 
sellschaft die Arbeit so organisiert sein wird, dafi die Menschen nicht 
mehr so miide und nicht mehr so verdummt sein werden, um der Zer- 
streuung zu bediirfen. Andererseits scheinen mir bestimmte BegrifTe 
der kapitalistischen Praxis wie etwa der des Tests selber fast ontolo- 
gisch geronnen und tabuistisch fungierend - wahrend doch, wenn es 
einen auratischen Charakter gibt, dieser den Filmen im hochsten und 
freilich gerade bedenklichsten Mafie eignet. Und dafi, um nur noch 
eine Kleinigkeit herauszugreifen, der Reaktionar durch Sachverstand- 
nis vorm Chaplinfilm zum Avantgardisten werde - das scheint mir 
ebenfalls eine Romantisierung durchausr^denn weder kann ich Kra- 
cauers Liebling, auch jetzt nach Modern Times, zur Avantgarde 
rechnen (warum, wird wohl aus der Jazzarbeit vollig klar hervor- 
gehen), noch glaube ich, dafi von den anstandigen Elementen daran 
irgendeines apperzipiert wird. Man muE nur in diesem Film das 
Publikum haben lachen hbren, um zu wissen, woran man ist. Der 
Schlag gegen Werfel hat mir helle Freude gemacht; aber nimmt man 
an seiner Statt die Mickey Mouse, so sind die Dinge schon wesentlich 
komplizierter und es erhebt sich sehr ernstlich die Frage, ob die Repro- 
duktion jedes Menschen in der Tat jenes Apriori des Films abgibt, als 
das Sie sie in Anspruch nehmen, und ob sie nicht vielmehr genau zu 
jenem >naiven Realismus< gehort, uber dessen burgerlichen Charakter 
wir in Paris so grundlich einig uns waren. Es ist schlieftlich kaum . 
Zufall, wenn d i e moderne Kunst, die Sie als auratisch der techni- 
schen gegeniiberstellen, solche von immanent so fraglicher Qualitat 
ist wie Vlaminck und Rilke. Mit ihm hat freilich die untere Sphare 
leichtes Spiel; aber gabe es die Namen, sagen wir, Kafka und Schon- 
berg stattdessen, so ware das Problem schon anders gestellt. Gewift 
ist Schonbergs Musik nicht auratisch. [Absatz] Was ich postu- 
lieren wiirde, ware demnach ein Mehr an Dialektik. Auf der 
einen Seite Durchdialektisierung des >autonomen< Kunstwerks, das 
durch seine eigene Technologie zum geplanten transzendiert; auf 
der anderen noch starkere Dialektisierung der Gebrauchskunst in 
ihrer Negativitat, die zwar von Ihnen gewift nicht verkannt aber 
doch durch relativ abstrakte Kategorien wie das >Filmkapital< be- 
zeichnet wird, ohne in sich selber, namlich als immanente Irrationali- 
tat, zuende verfolgt zu werden. Als ich vor 2 Jahren einen Tag 
in den Ateliers yon Neubabelsberg zubrachte, hat mich am mei- 
sten beeindruckt, wie w e n i g von Montage und all dem Fort- 
geschrittenen wirklich durchgesetzt ist, das Sie herausholen; vielmehr 
wird iiberall mimetisch die Wirklichkeit infantil aufgebaut und 
dann >abphotographiert<. Sie unterschatzen die Technizitat der auto- 



Anmerkungen zu Seke 43 1-508 und 709-739 1005 

nomen Kunst und uberschatzen die der abhangigen; das ware viel- 
leicht in runden Worten mein Haupteinwand. Er ware aber zu reali- 
sieren nur als eine Dialektik zwischen den Extremen, die Sie von ein- 
ander reiflen. Das wiirde nach meinem Dafurhalten nichts anderes 
bedeuten als die vollige Liquidierung der Brechtischen Motive, die 
hier bereits in einer sehr weitgehenden Transformation begriffen 
sind; vor allem jeden Appells an die Unmittelbarkeit eines wie immer 
gearteten Wirkungszusammenhanges und an das tatsachliche Bewufk- 
sein der tatsachlichen Proletaries die vor den Biirgern nichts aber 
audi gar nichts voraushaben aufter dem Interesse an der Revolution, 
sonst aber alle Spuren der Verstiimmelung des biirgerlichen Charak- 
ters tragen. Das schreibt uns unsere Funktion eindeutig genug vor - 
daft ich sie nicht im Sinne einer aktivistischen Konzeption der >Gei- 
stigen< meine, davor weift ich mich sicher. Aber sie kann auch nicht 
bedeuten, daft wir den alten Tabuierungen entrinnen konnen nur, 
indem wir in neue - in >Tests<, sozusagen - uns hineinbegeben. Der 
Zweck der Revolution ist die AbschafTung der Angst. Darum brau- 
chen wir keine Angst vor ihr zu haben und darum auch nicht unsere 
Angst zu ontologisieren. Es ist kein burgerlicher Idealismus, wenn 
man erkennend oder ohne Erkenntnisverbote dem Proletariat die 
Solidaritat halt, anstatt daft man, wie es immer wieder unsere Ver- 
suchung ist, aus der eigenen Not eine Tugend des Proletariats macht, 
das selber die gleiche Not hat und unser zur Erkenntnis so gut be- 
darf wie wir des Proletariats bediirfen, damit die Revolution gemacht 
werden kann. Von dieser Rechenschaft iiber das Verhaltnis der Intel- 
lektuellen zum Proletariat hangt nach meiner Oberzeugung wesentlich 
die weitere Formulierung der asthetischen Debatte ab, fiir die Sie 
eine so groflartige Inauguraladresse geliefert haben. [Absatz] Ver- 
zeihen Sie die Hast dieser Notizen. All das konnte ernstlich allein 
an den Details ausgemacht werden, in denen der, am Ende doch nicht 
magische, liebe Gott wohnt - nur die Knappheit der Zeit verfiihrt 
mich zu einer .Grofie der Kategorien, die strikt zu vermeiden ich von 
Ihnen gelernt habe. Um Ihnen wenigstens die konkreten Stellen zu 
bezeichnen, an denen ich einsetze, habe ich meine spontanen Bleistift- 
notizen in dem Manuskript stehen lassen, obwohl manche spontaner 
sein mogen, als dafi sie eigentlich eine Mitteilung erlaubten. Das bitte 
ich denn ebensowohl zu verzeihen wie den umrifihaften Charakter 
meines Briefes. [Absatz] Ich fahre am Sonntag nach Deutschland. Es 
ist mdglich, dafi ich dort die Jazzarbeit abschliefien kann, wozu ich 
leider in den Londoner Tagen nicht mehr kam. Ich wiirde sie dann, 
ohne Begleitbrief, an Sie senden und Sie bitten, sofort nach der Lek- 
tiire (es diirfte sich um nicht mehr als 25 Druckseiten handeln) an 
Max weiterzusenden. Sicher ist das nicht, da ich weder weifi, ob ich 
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die Zeit finde nodi vor allem ob der Charakter der Arbeit eine 
Sendung aus Deutschland iiberhaupt ohne die grofke Gefahr erlaubt. 
Daft der BegrifT des Excentrics in ihrem Zentrum stent, hat Ihnen 
Max wohl gesagt. Ich ware sehr froh, wenn sie zugleich mit der Ihren 
ersdiiene. Obgleich ganz bescheidener Thematik, diirfte sie im Ent- 
scheidenden mit der Ihren konvergieren, freilich audi versudien, posi- 
tiv einiges von dem auszudriicken, was ich heute negativ formuliert 
habe. Es kommt zu einem vollen Verdikt iiber den Jazz, indem zu- 
mal dessen >fortschrittliche< Elemente (Schein der Montage, Kollektiv- 
arbeit, Primat der Reproduktion vor der Produktion) als Fassaden 
eines in Wahrheit ganz Reaktionaren aufgewiesen werden. Ich 
glaube, daft es mir gelungen ist, den Jazz wirklich zu dechifTrieren und 
seine gesellschaftliche Funktion zu bezeichnen. Max war uberaus da- 
von angetan und idi konnte mir wohl denken, dafl Sie es auch sein 
werden. Wie ich denn iiberhaupt bei unserer theoretischen DifTerenz 
das Gefiihl habe, dafi sie gar nicht zwischen uns spielt sondern daft 
es vielmehr meine Aufgabe ist Ihren Arm steifzuhalten bis die 
Sonne Brechts einmal wieder in exotische Gewasser untergetaucht 
ist. Nur so bitte ich Sie denn auch meine Ausstellungen zu verstehen. 
[Absatz] Idi kann aber nicht schlieften, ohne Ihnen zu sagen, daft die 
wenigen Satze iiber die Desintegration des Proletariats als >Masse< 
durch die Revolution zu dem tiefsten und machtigsten an politischer 
Theorie zahlen, das mir begegnet ist, seit ich Staat und Revolu- 
tion las. [Absatz] In alter Freundschaft Ihr Teddie Wiesengrund. 
[Absatz] Nodi mochte ich meine besondere Zustimmung zur Theorie 
des Dadaismus aussprechen. Das fallt der Arbeit so reif und schon zu 
wie vordem dem Barockbudi der >Schwulst< und die >Greuel<!« 
(18. 3. 1936, Adorno an Benjamin; die ErstverorTentlichung des Brie- 
fes findet sich in: Theodor W. Adorno, Uber Walter Benjamin, hg. 
und mit Anmerkungen versehen von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. 
M. 1970, 126-134) 

Die franzdsische Fassung bis zur Drucklegung 

Dem Brief mit den Anderungsvorschlagen der New Yorker Redak- 
tion, den Horkheimer am 18. Marz Benjamin gesandt hatte, schickte 
er am folgenden Tage einen weiteren hinterher, in der Bemiihung, 
die Situation im Pariser Bureau, die nicht erst eingetreten w'are, hatten 
alle Beteiligten an Ort und Stelle und nicht iiber Lander hinweg 
miteinander im Benehmen gestanden, weiter zu entspannen. »Meinem 
Brief vom 18. mochte ich gern noch einige Mitteilungen nachfolgen 
lassen. Heute erhalte ich von Herrn Aron einen Brief, den er Herrn 
Brill selbst diktiert hat« (s. 994) »und in dem er sich in einer auflerst 



Anmerkungen zu Seite 43 1-508 und 709-739 1007 

affektvollen Weise iiber diesen beschwert. Den Grund bildefn] Ihr 
Aufsatz und die von Herrn Brill an ihm vorgenommenen Xnderun- 
gen. Uber das sachlidie Problem habe ich Ihnen, bereits in meinem 
oben bezeichneten Brief geschrieben. Heute mochte ich Ihnen nur 
mein Bedauern dariiber zum Ausdruck bringen, daft Herr Aron sich, 
gleichsam in Wahrung Ihrer Interessen, an mich wendet und sich 
iiber unseren Sekretar, der in Ausfuhrung meiner Anweisung nach 
bestem Wissen gehandelt hat, beklagt. Herr Aron befindet sich seit 
meiner Pariser Anwesenheit in regelmaftiger Verbindung mit dem 
Institut. Ich vermag mir noch kein Urteil dariiber zu bilden, wieweit 
er sich mit unserer Organisation und unserer Arbeit bereits vertraut 
gemacht hat und wieweit ihm dies in Zukunft gelingen wird. Ich 
erblicke die Aufgabe Herrn Arons vor allem darin, fur den Aufsatz- 
und Besprechungsteil der Zeitschrift wissenschaftlich wertvolle und fiir 
die franzosischen Leser interessante Arbeiten zu gewinnen und die 
Aufmerksamkeit des soziologischen Publikums in Frankreich auf 
unsere Forschungstatigkeit, wie sie sicli z. B. im Sammelband aus- 
driickt, zu lenken. Im Zusammenhang damit begrufte ich es audi, 
wenn er uns auf einzelne Stellen in den Aufsatzen hinweist, die in 
Frankreich ungewohnt erscheinen konnten. Die Beurteilung der allge- 
meinen Prinzipien unserer Redaktionsfiihrung mochte ich mir jedoch 
auch weiterhin vorbehalten. Jedenfalls tut es mir aufrichtig leid, 
dafi, wenn auch ohne Ihren Willen, eine Situation entstanden ist, in 
der ich mich gegen AngrifTe Herrn Arons, die er in Ihrem Interesse 
fiihren zu sollen glaubt, verteidigen mufi, Daft die Redaktion unserer 
Zeitschrift sich mit Herrn Brill im wesentlichen zu identifizieren 
vermocht hat, konnen Sie aus der Anlage zu meinem letzten Brief 
ersehen. Nun bin ich gezwungen, aufier Ihnen auch noch Herrn 
Aron iiber diese Dinge Rechenschafl zu geben. Den Verlauf der Un- 
annehmlichkeiten, die aus dieser jetzt hervorgerufenen Spannung 
entstehen, vermag ich noch nicht zu iiberschauen. Wenn Sie diese 
ganze Sache uberdenken, werden Sie sich wahrscheinlich dem Reiz 
einer Konstellation, in welcher politisch exponierte Satze aus Ihrer 
Feder durch das mutige Auftreten von Herrn Aron gegen unsere 
Riickstandigkeit Verteidigung erfahren, nicht entziehen konnen. 
Trotzdem nehme ich an, daft es nicht Ihrer Absicht entspricht, diesen 
Zustand zu verlangern und zu verscharfen. Ich sehe personlich keine 
andere Moglichkeit, dies zu vermeiden, als dafi Sie von sich aus Herrn 
Aron mitteilen, Sie hatten sich Ihrerseits unseren Anderungsvor- 
schlagen angeschlossen. Wenn Sie iiberdies meiner personlichen Bitte 
folgen wollen, so sprechen Sie mit Herrn Brill freundlich iiber diese 
ganze Angelegenheit und geben ihm das Gefuhl, daft Meinungsver- 
schiedenheiten, wie sie sich bei dem Beginn neuer organisatorischer 
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Formen leicht herausstellen, die grundsatzlkhe Solidaritat, die Sie 
ihm als tuchtigem Vertreter von Institutsinteressen entgegenbringen, 
nicht zu beirren vermogen. Eine Gelegenheit dazu ergibt sich bereits 
anlaftlich der Korrektur des Aufsatzes, denn es ist zweckmaftig, 
wenn Sie sich bei Herrn Brill d'ariiber vergewissern, daft diese von 
einem geiibten Franzosen vorgenommen wird.« (19. 3. 1936, Hork- 
heimer an Benjamin) Von diesem Schreiben ging eine Kopie mit fol- 
gender Beischrift an Brill: »Naturlich hat sich Herr Benjamin wegen 
der Streichungen an mich gewandt, und ich habe ihm gemaft einlie- 
gendem^DurchschJag geantwortet. Bitte erwahnen Sie nichts von dieser 
Ubersendung und vernichten- . Sie die Kopie nach Einsichtnahme. 
Grofte Miftbilligung hat es hier hervorgerufen, daft der Benjamin'- 
sche Artikel in einer technisch so miserablen Verfassung an die 
Druckerei gegangen ist. Es haben teilweise die Nummern der Ab- 
schnitte gefehlt, andererseits hat Benjamin ofTenbar manche Anmer- 
kungen gestrichen, aber die verweisenden Zahlen im Text stehenge- 
lassen. Von der Unmenge von Schreibfehlern will ich garnicht reden. 
Sollte in Zukunft jemals wieder ein Manuskript in die Druckerei 
gehen, das wir nicht vorher hier gesehen haben, so bitte ich Sie, es 
grundlich zu kontrollieren, damit nicht durch solche technischen Fehler 
spater Zeitverlust und Kosten entstehen.« (19, 3. 1936, Horkheimer 
an Brill) Noch einmal nimmt ein weiteres, unter dem gleichen Datum 
verfafttes Schreiben Horkheimers an Brill - diesmal mit der Kopie 
der Antwort Horkheimers an Aron - die Angelegenheit auf: »Auf 
den Brief Herrn Arons hin habe ich an Herrn Benjamin geschrieben 
und ihm erklart, dafi ich diese ganze Angelegenheit im Hinblick auf 
sein Verhaltnis zum Institut recht bedauerlich finde. Er ist mit dem 
Institut seit vielen Jahren verbunden, und es wird, wenn er sich das 
ganz reiflich iiberlegt, wohl nicht in seinem Sinne liegen, daft Herr 
Aron, dessen Kenntnis der besondereri Verhaltnisse immerhin erst 
kurzen Datums ist, mir gegeniiber so mutig fiir ihn eintritt. Ich habe 
hinzugefiigt, daft, wie die meinem letzten Brief beigefiigte Liste ze'igt, 
die Redaktion sich auch inhaltlich Ihren Maftnahmen im wesentlichen 
angeschlossen hat. Formell waren Sie schon deshalb im Recht, weil Sie 
von mir den Auftrag hatten, jene Stellen zu streichen, die Ihnen be- 
sonders exponiert erschienen. Den Durchschlag meines Briefes an 
Herrn Aron fuge ich, mit der Bitte um Vernichtung nach Einsicht- 
nahme, bei. Es wird jetzt, nachdem Sie von uns aus vollstandig ge- 
deckt worden sind, fiir Sie nicht allzu schwierig sein, das Notige zu 
einer moglichst raschen Entspannung zu tun. Vielleicht besprechen Sie 
das mit Herrn [Rudolf] Schroder, der ja Aron recht gut kennt. Nicht 
verhehlen durften Sie diesem gegeniiber, daft Arons Auftreten in diesem 
Falle besonders wenig angemessen war. Wenn Herr Benjamin mit uns 



Anmerkungen zu Seite 431-508 und 709-739 1009 

eine Meinungsverschiedenhek hat, so sollte Herr Aron fiihlen, daft es 
nicht seine Sadie 1st, ihn bei uns zu vertreten. Nicht nur, was diesen 
Aufsatz Benjamins, sondern was seine ganze gegenwartige Existenz 
betrifft, hat es das Institut nicht verdient, seinetwegen kritisiert zu 
werden. Vielleicht versteht Herr Schroder, dies Herrn Aron beizu- 
bringen. Besonders bedaure ich es, daft Herr Aron es fur richtig hielt, 
Ihnen diesen letzten Brief zu diktieren.« (19. 3. 1936, Horkheimer an 
Brill) Der Brief Horkheimers an Aron hat folgenden Wortlaut: 
»Ihre Zeilen vom 12. Marz« (s. 99$ f.) »habe ich erhalten und danke 
Ihnen bestens fiir Ihre Mitteilungen. Ober das Grundsatzliche werden 
Sie sich wohl am besten personlich mit Herrn Pollock unterhalten. 
Heute mochte ich nur auf einen Umstand hinweisen, der vielleicht bei 
der Beurteilung von einigem Nutzen sein wird. Ich habe selbstver- 
standlich Wert darauf gelegt, daft Ihnen der Aufsatz Herrn Benjamins 
vorgelegt wird, damit im franzosischen Teil der Zeitschrift keine 
Formulierungen erscheinen, die Sie aufgrund Ihrer Kenntnis der 
franzosischen Leser fiir unerwiinscht halten. Daft die Redaktion es 
sich im iibrigen vorbehalt, Formulierungen eines Autoren, die ihrer 
Meinung nach fiir unser Organ nicht tragbar sind, abzuandern oder 
zu streichen, wird Ihnen gewift nicht als unrichtig erscheinen, vor- 
ausgesetzt, daft dem Autor vor der endgiiltigen Drucklegung eine 
Moglichkeit zur Riickaufterung gewahrt wird. Im Falle Benjamins ist 
dies bereits geschehen. Was den Inhalt der hier infrage stehenden 
Anderung angeht, so sind sie bei Herrn Brill auf meinen Wunsch 
zunachst nur vorlaufig vorgenommen worden. Ich war gezwungen, 
ihn damit zu beauftragen, weil sonst der Benjaminsche Aufsatz, ent- 
gegen seinem und meinem Wunsch, nicht mehr in dieses Heft hatte 
aufgenommen werden konnen. Da Anderungen sonst nicht die Sache 
von Herrn Brill sein konnen, so hatte ich ihm zu diesem Zweck einige 
Richtlinien gegeben und vor allem erklart, daft der erste Abschmtt 
nicht erhalten bleiben konnte. Soweit ich mich entsinne, habe ich dies 
Herrn Benjamin mitgeteilt, dem Ubersetzer habe ich es jedenfalls 
gesagt. Die Redaktion hatte sich eine nachtragliche Revision der 
Brillschen Anderungen vorbehalten und stellte inzwischen fest, daft 
sie im wesentlichen seine Korrekturen iibernehmen konnte. Es freut 
mich, daft Sie den Rang des Schriftstellers Benjamin so hoch einschat- 
zen. Seine Beziehungen zum Institut haben eine lange Geschichte, 
und aus meinem Verhalten ihm gegenixber seit dem Beginn der Emi- 
gration vermogen Sie zu ersehen, daft es eines besonderen Hinweises 
darauf nicht erst bedurfte. Ich bin iiberzeugt davon, daft Sie, bei 
nochmaliger Priifung der Angelegenheit, die vorgesehenen Anderun- 
gen vielleicht zwar bedauerlich, jedenfalls aber nicht lacherlich finden 
werden, wenn Sie bedenken, daft unsere Zeitschrift nicht allein fiir 
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franzosische Leser bestimmt 1st und daher audi noch anderen Erwa- 
gungen unterworfen werden mu(l als denen, die fiir eine ausschlieft- 
lich franzosische Zeitschrift maftgebend sein wiirden. Ich gebe mich 
auch der HofTnung hin, daft Sie nach meinen obigen Ausfiihrungen 
das Verhalten Herrn Brills besser begreifen werden. Es ist meine 
persdnliche Bitte, daft Sie es Herrn Brill nicht entgelten lassen, wenn 
er in dem subjektiv ehrlichen Bestreben, meinen Absichten zu ent- 
sprechen, Ihrer Ansicht nach einen objektiven Irrtum begangen hat. 
Weitere Miftverstandnisse werden ja wohl durch die Regelung der 
Kompetenzen, wie sie in meinem letzten Brief umrissen ist« (s. 993 f.) 
»und von Herrn Pollock noch naher ausgefiihrt werden wird, vermie- 
den werden. Im iibrigen denke ich, daft auch Ihnen, ahnlich wie uns 
hier, die sorgfaltige Erledigung der dortigen Geschafte, soweit sie in 
den regelmaftigen Aufgabenkreis Herrn Brills gehoren, angenehm auf- 
gefallen ist. Wegen der technischen Herrichtung des Artikels Benja- 
min brauchen Sie sich nicht mit Alcan in Verbindung zu setzen. In 
dem von uns hier korrigierten, fiir die Druckerei bestimmten Exem- 
plar, das voraussichtlich nachste Woche hier abgeht, sind auch die 
Nummern der Abschnitte, die jetzt nur bis XIX gehen, eingesetzt. 
Es wird freilich notwendig sein, daft die Arbeit dann, bevor sie bei 
Alcan abgegeben wird, noch hinsichtlich der franzosischen Recht- 
schreibung verantwortlich durchgesehen wird. Indem ich annehme, 
daft diese Angelegenheit nun einer befriedigenden Regelung zuge- 
fiihrt wird, danke ich Ihnen fiir Ihre Freimutigkeit, mit der Sie 
mir berichtet haben.« (19. 3. 1936, Horkheimer an Aron) Wenige 
Tage spater war Horkheimer im Besitz des Schreibens von Brill, das 
die bereits verbesserte Atmosphare im Pariser Bureau vermeldete. Er 
antwortete : » Ihre Briefe vom 1 6. Marz sind eingetrofTen. Mein 
Wunsch, daft Sie das Ihrige tun, um die Spannungen zu mildern, war 
also erfiillt, bevor mein Brief eintraf, und ich danke Ihnen dafiir. 
Ich nehme an, daft mein an Herrn Aron gerichteter Brief die Situa- 
tion weiter verbessern wird. Sollte dies etwa nicht der Fall sein, so 
bitte ich um Ihren weiteren Bericht. Jetzt bleibt noch die Angelegen- 
heit Benjamin. Ich habe heute einen Brief von ihm erhalten,« (s. 996 f.) 
»der stark an den Ton eines rechtglaubigen Moslems unmittelbar 
nach einer mutwilligen Verunreinigung der Hagia Sophia erinnert. 
Ich nehme an, daft mein letzter recht energischer Brief an Benjamin 
inzwischen bereits eine Wirkung ausgeiibt hat. Ich empfehle jedoch, 
diese Wirkung noch durch eine personliche Aussprache zu erganzen, 
in der Sie von Ihren durch die Beilegung des Konfliktes mit Aron 
bewiesenen diplomatischen Fahigkeiten weiteren Gebrauch machen. In 
einem einzigen Punkte hat Herr Benjamin mit seiner Beschwerde 
recht: Abgesehen von dem ganzen Problem der Anderungen, wurde 
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das Manuskript in einem technisch schlechten Zustand an die Druckerei 
abgeliefert, u. a. sind sogar einzelne Kapitelnummern nicht gesetzt 
worden. In einer heute« (It. Briefdatum nicht am 26., sondern am 
27. 3.) »an ihn abgegangenen Nachricht habe ich ihm zugestanden, 
daft es sich hier um eine Nachlassigkeit handelt, die wir bedauern. Si- 
cher werden Sie aufgrund der Erklarung, daft alle Sorgfalt auf die 
Korrektur verwandt wird, audi mit Benjamin wieder in eine ertrag- 
liche Beziehung kommen. Sie werden ihm audi die Revision zu lesen 
geben, sodaft er nicht befurchten mu£, bei dem Druck neue Oberra- 
schungen durch technische Fehler zu erleben.« (26. 3. 1936, Horkheimer 
an Brill) Wenn Horkheimer den eigenen Brief an Benjamin Brill 
gegeniiber als »recht energisch« akzeiituierte (ein Brief, der selber 
schon eine Ungerechtigkeit gegen Benjamin ausdriickte - zuletzt 
wohl, weil Horkheimer durch Arons Auftreten irritiert, wenn nicht 
verletzt war, was Benjamin dann, unschuldigerweise, entgelten mufi- 
te), so sicherlich audi deshalb, weil er den diplomatischen Eifer 
Brills weiter stacheln wollte: dessen Bemiihungen waren fraglos 
unentbehrlich, sowohl um die Situation im Pariser Bureau zu 
normalisieren, als namentlich Benjamin zu versohnen, der, in der 
schwierigen Lage eines Autors und im Verkehr nur mit Vertretern 
des spiritus rector, statt mit diesem selbst, dem Unverstandnis 
von Mittelsleuten sich ausgesetzt fiihlen muftte. - Die Nachricht 
Horkheimers an Benjamin lautet: »Ihr Brief vom 14. ist heute 
eingetroffen. Meine Ansicht iiber die Streichung habe ich bereits 
in meinem Schreiben vom 19. Marz mitgeteilt. Was die Kapitelzah- 
lung und andere technische Mangel betrifft, so stimme ich mit Ihnen 
darin iiberein, daft es sich hier um eine Nachlassigkeit handelt, die in 
der Zukunft keine Wiederholung finden soil. An Herrn Brill hatte 
ich dariiber schon geschrieben, bevor Ihr Brief eingetroffen war. Sie 
diirfen uberzeugt sein, daft alle diese Fehler bei der Korrektur hier 
berichtigt worden sind. Aufterdem werden Sie selbst die Revision zu 
sehen bekommen, sodaft beim Druck sich keine Uberraschungen 
ereignen konnen. Sie werden sich, wie ich hoffe, schlieftlich davon 
iiberzeugen, daft alles geschieht, damit Ihre Arbeit in einer wiirdigen 
Form erscheint.« (27. 3. 1936, Horkheimer an Benjamin) Noch ehe 
diese Nachricht an Benjamin gelangt war, hatte er, am 28. Marz, 
in Beantwortung jenes Horkheimerschen Briefes, dem die Anderungs- 
vorschlage der New Yorker Redaktion beigeschlossen waren (s. ^^ f.), 
nach New York telegraphiert: Anderungen einverstanden - Benja- 
min. (Telegramm vom 28. 3. 1936, Benjamin an Horkheimer) Am 
folgenden Tage lieft er dem Telegramm diesen Brief nachfolgen: 
»Lieber Herr Horkheimer, Sie werden langst im Besitz meines Ka- 
bels sein. Hiermit will ich Ihnen nur nocbmals Ihre freundlichen 
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Zeilen vom 18. d. M. bestdtigen. Ihre Hinweise sind fur micb natiir- 
licb mafigebend. Icb bin mir bewufit, dajJ die Sacblage, auf Grund 
deren Sie sie geben, eine sehr komplexe ist. Und Sie wissen, dafi es 
mir niemals an Einsicht in die besondere Bedingtheit der Arbeit 
gefeblt hat, die der Zeitscbrifl obliegt. Icb bin demnach mit Ibren 
samtlichen Anderungen einverstanden. Sie werden sich techniscb wobl 
leicbt bewerkstelligen lassen. Scbwieriger durfle die Retablierung der 
Kapitelabsatze samt der Kapitelzdhlung sein, Auf diese kann, wie icb 
glaube y unter keinen Umst'dnden verzicbtet werden, wenn nicht 
die Verstdndlicbkeit der Arbeit in Frage gestellt werden soil. Icb ver- 
mute, man wird sich mit einem der Leiter von Alcan unmittelbar in 
Verbindung setzen mussen, um die Korrekturen zum guten Ende zu 
fuhren. Sehr lieb ware mir, wenn ich etwa ifo Sonderdrucke bekom- 
men konnte. Das wiirde der Verbreitung der Arbeit hier sehr forder- 
licb sein. Ihre Bedenken gegen eine besondere die Ubersetzung be- 
treffende Vorbemerkung leuchten mir ein. Ich mochte auf sie ver- 
zichten, [. . .] Es tut mir leid, dafi Ibnen durch mein - ich boffe 
verzeibliches - Mi fiver stdndnis zus'dtzliche Muhe erwacbsen ist, und icb 
danke Ibnen besonders fur dessen Aufkldrung in dem Geist unserer 
freundscbafllicben Zusammenarbeit. Ihre und Ihrer Frau Grufle er- 
widere icb herzlichst. Ibr Walter Benjamin. (29. 3. 1936, an Hork- 
hcimer) Einen Tag spater bereits hielt er den erganzenden Brief Hork- 
heimers vom 19. Marz (s. 1006 ff.) in Handen. Sogleich antwortete er: 
Eben erbalte ich, vier Tage nach Ibr em Schreiben vom 18. d. M., Ib- 
ren Brief vom 1$. d. M. Aus dem beiliegenden von mir seben Sie - 
was Sie, wie ich boffe, schon aus dem Kabel entnommen haben - 
daft icb alles tue, was in meinen Krdflen steht, um das alte Ver- 
trauen des Instituts zu mir wieder herzustellen. Es tut mir besonders 
leid, daft Aron durch seinen Brief die Lage kompliziert hat. Ich babe 
ihm schon nach Erhalt Ihres ersten Briefes, sowie icb wufite, daft die 
Vorscblage von Brill ibrem Hauptinhalt nach von Ibnen bestdtigt 
werden, mein Einverstdndnis mit den Anderungen mitgeteilt. Wenn 
etwas mir die gegenwdrtige Konstellation, die micb, wie Sie sich 
denken konnen, aufs tiefste betrifft, ertrdglicher macht, so ist es Ihre 
Einsicht, dafi die AuflerUng von Aron ohne meinen Willen erfolgte. 
Als ich die Korrekturen bekam, war ich zundchst durch Alcans Un- 
terdruckung der Kapiteleinteilung sehr beunruhigt, und das umso- 
mehr, als Brill mir versicbert hatte, eingreifendere Anderungen am 
Satz seien nach den Abmachungen mit der Druckerei nicht moglich. In 
dieser Situation glaubte ich micb zundchst mit dem Biiro in Verbin- 
dung setzen zu mussen. Bei dieser Gelegenheit erfuhr Aron von den 
Korrekturen, die Brill vorgenommen hatte. Ich bedauere diese Ver- 
wicklung sehr. Nach Rucksprache mit Aron bin ich sicher, dafi auch 
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er sie bedauert, Und wenn ich sage: ich bin gewillt, das Mifiverst'dnd- 
nis wieder gutzumachen, so hake ich an der Hoffnung fest> Sie selbst 
mochten sich inzwischen iiberzeugt haben y dafl es sich in der Tat um 
ein solches einzig und allein handelt. In diesem Sinne habe ich mich, 
wie Sie es mir nahelegen, nod? heute mit Brill verstdndigt, und ich 
darf aussprechen, dafl mit dieser Verstdndigung alle Garantien fur 
die Zukunft gegeben sind. Lassen Sie mich mit der Hoffnung schlie- 
fien, das treue Bild, das Sie von meiner Beziehung zu Ihnen und von 
meinem Verhdltnis zum Ins tit ut bis her hat ten, mochte aus die sen 
Vorgangen ohne Triibung wieder zu Tage treten. (30. 3. 1936, an 
Horkheimer) Am selben Tage hatte Brill berichtet: »Ich danke 
Ihnen fiir Ihre beiden personlichen Briefe vom 19. ct., deren Einla- 
gen ich nach Kenntnisnahme wunschgemafl vernichtet habe. Nachdem 
sich nun auch gestern Benjamin entschuldigt hat (es ist mir fast 
schwerer gefallen, diese Entschuldigung anzunehmen als den unver- 
dienten Vorwurf).« (- Bemerkungen wie diese beweisen Brills Inte- 
gritat und jedenfalls soviel, dafl er alles andere als ein unbeteiligt 
funktionierender Mittelsmann war -) »ist der Zwischenfall rest- 
los erledigt, was Ihnen auch Arons Brief von neuem beweist« 
(s. 1 014 f.). »Ich kann Ihnen garnicht sagen, wie froh ich dariiber 
bin; nicht nur wegen der beteiligten Personen, sondern auch im Inter- 
esse einer gedeihlichen Arbeit. Deshalb als Epilog nur ganz kurz das 
Folgende: 1) Herzlichen Dank fiir Ihre Vermittlung in dieser Sache, 
ohne die eine Beilegung - obgleich ich im Redit war - schwierig 
gewesen ware. 2) Mein aufriditiges Kompliment, dafi Sie, ohne dafl 
ich Sie darauf hingewiesen habe, gemerkt haben, wie entsetzlich 
meine Situation war, daft A[ron] mir diesen >Anklage<brief diktier- 
te. Ich glaube, dafl der Ausdruck >sadistische Qualerei< dafiir nicht 
zu stark ist. Dagegen mochte ich Ihren Vorschlag«, (im Brief Hork- 
heimers vom 19. 3. 1936) »dafl A. sich fiir seine Korrespondenz eine 
Schreibkrafl; engagiere, nicht annehmen. Ich nehme diese Mehrbelastung 
gern auf mich, da ich nur auf diese Weise im Bilde bleiben kann, was 
sich hier abspielt. Auch mit Herrn Schroder mochte ich, entgegen 
Ihrem Vorschlag, uber den Fall Benjamin nicht mehr sprechen, da die 
Sache ja erledigt ist und ich jede Moglichkeit von Zwischentragereien 
- selbst in der besten Absicht - ausschlieflen mochte. Schroder hat 
sich gut erholt, scheint sich gut einzuarbeiten und wird Ihnen wohl 
selbst in diesen Tagen einige Zeilen schreiben. 3) Ihr >Benjamin<-Brief : 
An dem Zustand des Manuskriptes, der abscheulich und unter aller 
Kritik war, trifft mich keine Schuld. B[enjamin] hatte mir verspro- 
chen, einen Teil der ihm bewilligten Fristverlangerung dazu zu ver- 
wenden, das Manuskript t a d e 1 1 o s in Ordnung zu bringen und 
hat mich dann am letzten Tag mit einem Manuskript in dem Ihnen 
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bekannten Zustand uberrascht. Audi hinsichtlich grammatischer und 
orthographischer Fehler trifft mich kein Vorwurf: Die Herren 
Benjamin, Aron, Honigsheim und Schroder ha- 
ben das Manuskript (zuerst jeder fur sich und dann alle gemeinsam) 
durchgesehen und corrigiert, sodafl ich mich mit diesen Dingen nicht 
beschaftigt habe. Dafi ich bei ahnlichen Fallen in Zukunft dafiir sor- 
gen werde, dafl solche Dinge nicht mehr vorkommen werden, ver- 
steht sich von selbst. Schlieftlich noch eine kurze Bemerkung zum 
Aron'schen Brief von heute: Es war naturlich vollig ausgeschlossen, 
daft ich Benjamin um Genehmigung der Striche fragte. Er hatte nie- 
mals eingewilligt, die Indruckgabe evtl. verweigert, und es hatte 
Scherereien und unverantwortliche Verspatungen gegeben. Das kann 
ich naturlich weder Aron noch Benjamin sagen und habe Aron des- 
halb (des Friedens wegen) zugegeben, daft durch vorherige Benach- 
richtigung B[enjamin]s der Zwischenfall vielleicht vermieden worden 
ware.« (31. 3. 1936, Brill an Horkheimer) Die auf die Angelegenheit 
Benjamins bezuglichen Passagen im Schreiben Arons lauten: »JHai 
bien recu votre lettre du 19 ct. et je vous en remercie. Comme vous me 
le dites, vos explications changent beaucoup Paspect de la question, 
et je jugerais aujourd'hui Paffaire autrement. J'ai pris Pinitiative de 
ma lettre du 12 a la suite d'une conversation avec M. Benjamin 
qui m'avait paru tres affecte* par les changements apportes a son ar- 
ticle. J'ajoute qu'il ne m'avait pas demande* d'intervenir. J'ai cru de- 
voir le faire puisque aussi bien vous m'aviez engage* a m'adresser 
directement a vous, s'il venait a se produire un incident quelconque. 
Mon irritation tenait a un fait et a plusieurs malentendus: Un fait, 
M. Brill ayant recu directement vos instructions ne m'avait pas tenu 
au courant. Nous sommes tombes d'accord Pun et Pautre que, en 
pareil cas, il est preferable de se renseigner mutuellement, meme 
lorsqu'il n'y a pas lieu a deliberation. Malentendus: J'avais cru 
comme M. Benjamin que vos instructions avaient eu un caractere 
vague et general et que M. Brill les avait depass£es ou du moins 
^troitement interpreters. En ce cas, en effet, il aurait convenu puisque 
Paccord n'avait pu se faire avec Pauteur d'en discuter en commun. 
Je crois comprendre d'apres votre lettre que la suppression du pre- 
mier chapitre avait hi expressement indiquee par vous. Vous pensez 
bien que, si je Pavais su, je me serais garde d'intervenir. Il en va de 
meme pour le reste: Je croyais que les changements ^taient faits 
en tenant compte des susceptibilites du public francais. Et c'est 
pourquoi j'ai exprime" Popinion que ces changements n'euient pas 
indispensables. Je ne connais pas assez les conditions ameYicaines ou 
meme plus g£n£ralement etrangeres pour porter un jugement valable 
de maniere generale. Le droit d'une redaction a reviser un manu- 
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scrit ne saurait etre mis en question. Ma protestation visait la forme (la 
decision avait hi prise apres le depart de M. Benjamin) et, d'autre 
part, elle visait la personne qui avait hi charged de cette tache deli- 
cate. Et sur ce dernier point, j'avais tort puisque M. Brill avait hi 
charge uniquement d'une revision provisoire. Je pense done qu'il ne 
reste plus rien de ce regrettable incident, dont ma lettre du 16 vous 
avait d£ja montre* qu'il n'etait pas aussi grave que vous aviez pu 
le craindre d'apres les termes excessifs de ma premiere lettre. [. . .] 
En ce qui concerne le travail de l'Institut, il n'y a pas de difficult^. 
Je relirai Particle de Benjamin avant de partir et on peut emporter 
meme dans le Midi des livres a critiquer.« (31. 3. 1936, Aron an 
Horkheimer) Damit und mit der Erwiderung Horkheimers auf Ben- 
jamins Telegramm schien die Angelegenheit bereinigt; Horkheimer 
hatte geschrieben: »Mit Ihrem Telegramm haben Sie mir eine grofte 
Freude bereitet. Ich horTe, daft Sie sick inzwischen auch mit Herrn Brill 
verstandigt haben und kann Ihnen meinerseits versprechen, dafl ich 
alles tun werde, damit solche Mifiverstandnisse sich nicht wieder- 
holen.« (2. 4. 1936, Horkheimer an Benjamin) Alles weitere schien 
wie von selbst sich zu machen: »Die >Strich<-Angelegenheit ist nun 
vollig beigelegt, was ich Ihnen bereits geschrieben habe. Die Placards 
sind heute morgen eingelaufen, Benjamin ist bereits verstandigt; ich 
horTe, daft wir seine speziellen Korrekturen am Montag (es ist Sams- 
tag Abend) morgen lesen, Aron wird dann am Montag Nachmittag 
das Franzosische revidieren, sodafi die Placards am Dienstag abgege- 
ben werden.* (4. 4. 1936, Brill an Horkheimer) 

Am Dienstag jedoch sah die Situation wieder anders aus. Brill tele- 
graphierte an Horkheimer: »Benjamin verlangt unzahlige Anderun- 
gen. Hierunter Italiques statt Sperrungen. Wunscht weitere Anmer- 
kungen insgesamt 66 Zeilen teils inhaltsfraglich. Geplante Anmer- 
kung Seite 46* (wohl 47 f. in J 1 [s. 1268] = 717 f.) ^Exposition auf 
Horkheimers Anregung kabelt.« (Telegramm vom 7. 4. 1936, Brill 
an Horkheimer) Tags darauf telegraphierte Horkheimer zuriick: 
•Benjamin Italic statt Sperrungen einverstanden weil platzsparend. 
Genehmiget weitere Anderungen insofern Aufsatz trotzdem Seite 
neunundsechzig« (wohl 68 in J 1 ) »abschliefk. Einholet wegen frag- 
wiirdiger Stellen Pollocks Zensur. Sendet sofort hierher Verzeichnis 
samtlicher vorgenommenen Anderungen. « (Telegramm vom 8. 4. 
1936, Horkheimer an Brill) Eine Besprechung wurde einberufen, die, 
in Anwesenheit Friedrich Pollocks (der inzwischen aus New York in 
Paris eingetrorTen war), Benjamins, Schroders und Brills, am 1 1. April 
stattfand. Ergebnis dieser Besprechung, die offenkundig sachlich und 
befriedigend fiir die Beteiligten, namentlidh fiir Benjamin, verlief, 
war die Einigung auf die definitive Druckgestalt, die die franzosische 
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Fassung der Reproduktionsarbeit im 1. Heft des Jahrgangs 1936 
der »Zeitschrift fiir Sozialforschung« erhalten sollte und dann in der 
Tat audi erhielt. Die diesbeziiglichen Vereinbarungen sind durch ein 
Protokoll belegt, das Brill sdion am Tage der Besprechung Horkhei- 
mer nach New York sandte: »In der Anlage iibersende ich Ihnen 
fden] Durchschlag einer Aktennotiz, aus der Sie das Ergebnis der 
heute Nachmittag gehabten Unterredung mit Benjamin ersehen. Ich 
darf bei dieser Gelegenheit Sie nochmals bitten, die Korrektur des 
betr. Prospektes mdglichst umgehend vornehmen zu wollen, da wir 
ihn sowohl fiir die Propaganda der Zeitschrift als audi fiir die 
B[enjamin]schen Separata benotigen.« (11. 4. 1936, Brill B[ureau] 
d[e] P[aris] an das Institut New York) Das beigeschlossene Proto- 
koll hat folgenden Wortlaut: »Besprechung am 11. April 1936 im 
Bureau de Paris. - Anwesend Herr Pollock, Herr Benjamin, Herr 
Schroder, Herr Brill - Beziiglich des Benjaminschen Artikels fiir 
1936/1 wurde Folgendes festgelegt: 1. Auf Wunsch von Herrn Ben- 
jamin werden die Sperrungen durch italiques« (i. e. Kursive) »er- 
setzt; Einverstandnis von Herrn Pollock hierzu wurde trotz der da- 
durdi entstehenden Mehrarbeit und Mehrkosten erteilt im Hinblick 
auf die grofte propagandistische Bedeutung des Artikels fiir die Zeit- 
schrift, 2. Es wurde ferner festgelegt, dafi der Zwischenraum zwischen 
Kapiteln zwei Zeilen betragen soil, derjenige zwischen anderen 
Absatzen eine Zeile. Es entsteht dadurch ein Zeilenmehrbedarf von 
17 x 2 = 34 Zeilen fiir die Kapitelabsatze und 28 x 1 = 28 Zeilen 
fiir die anderen Absatze, zusammen also rund 6z Zeilen. Der durch 
den italiques-Satz eingesparte Raum betragt 35 Zeilen. Wegen der 
restlichen DirTerenz soil versucht werden: Entweder den Satzspiegel 
um eine Zeile pro Seite zu vergrofiern, oder den Durchschuft inner- 
halb des B.schen Artikels zu verringern; falls dies nicht ausreicht, wer- 
den einige Besprediungen herausgenommen, und zwar zuerst die 
von NY mit Brief vom 27. Marz bezeichneten, und wenn audi dies 
nicht ausreicht, andere, von Herrn Pollock zu bezeichnende. Diese 
letzteren werden aus dem okonomischen Teil genommen, der eine 
Note erhalt, dafi in Anbetracht der Mandelbaum'schen umfangrei- 
chen Besprechung [s. Zeitschrift fiir Sozialforschung 5 (1936), 
99-103] der okonomische Teil diesmal erheblich gekiirzt werden 
muftte. 3, In Anbetracht des Raummangels wurde von einer Aufnah- 
me der von Benjamin nachtraglidi gewunschten Anmerkungen« (ver- 
mutlidi einer Anzahl der in die »Zweite Fassung« eingegangenen) »Ab- 
stand genommen; von einer urspriinglich inErwagung gezogenen Strei- 
chung einer bereits vorhandenen Anmerkung wurde abgesehen« (wohl 
der umfangreicheren im Abschnitt VI des franzosischen Texts; s. 
Zeitsdir. f. Sozialforsdi., 193 6/1, 47 f.; entsprechend Anhang, 717 f., 
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Anm. 3). »4. Damn jegHches Miftverstandnis bei Indruckgabe ausge- 
schlossen ist, wird Herr Benjamin zusammen mit Herrn Brill die 
vorzunehmenden Anderungen mit Mandel besprechen. Herr B. lehnt 
ausdrucklich irgendwelche Verantwortung fiir evtl. trotz Rucksprache 
vorkommenden Fehler ab. 5. Im Hinblick auf die grofte propagan- 
distische Bedeutung dieses Artikels fiir die Zeitschrift soil ausnahms- 
weise eine Sonderdruck-Auflage von 200 Snick angefertigt werden. 
Aus den gleichen Griinden wird ein Spezialumschlag angefertigt. 
Alcan soil nach den unter 6) gegebenen Richtlinien Einbandmuster 
herstellen, die aufter NY und Herrn Pollock audi Herrn Benjamin 
vorzulegen sind, dessen evtl. Wiinsche nach Moglichkeit beriicksichtigt 
werden sollen. 6. DerEinbanddesSonderdruckes« (= J 2 ;s. 1268) »wird 
wie folgt aussehen: Seite 1 : Autor und Titel des Aufsatzes, nebst einem 
Zusatz, der ungefahr lautet: Extrait de la Zeitschrift fiir Sozialfor- 
schungjpublie'e parMaxHorkheimer au nom de l'Institut deRecherches 
Sociales. Seite 2: Entspricht der ersten Seite des an Herrn Horkheimer 
geschickten Dreisprachen-Prospektes von Alcan. Seite 3: Entspricht 
der zweiten Seite des vorerwahnten Prospektes. Der freibleibende 
Raum soil durch die Erscheinungsdaten (genau wie in den grunen 
Blattern, zweite Seite, a. E., der zuletzt angefertigten Sonderdrucke 
Horkheimer) ausgefiillt werden. Seite 4: Entspricht der vierten Seite 
des vorerwahnten Prospektes, aber ohne Bulletin de commanded 
Diesen Vereinbarungen gemaft ging die Reproduktionsarbek unter 
dem Titel Vceuvre d y art a Vepoque de sa reproduction mecanisee 
bei Alcan endgiiltig in Satz. Wenige Tage spater schrieb Benjamin 
an Kitty Marx-Steinschneider: Es wird Sie nicht verwundern, wenn 
ich winds title St und en wdhle, um Ihnen von mir zu erzablen. Die 
sind nicht haufig und brauchen es nicht zu sein. - Es ist inzwischen 
Fruhling geworden; das Lebensbaumchen indessen kiimmert sich 
garnicht um die Jahreszeit y weigert sich y die geringsten Bluten zu tra- 
gen und bildet alien falls kleine Fruchte. Einige wenige Naturfreunde 
schauen zu deren letzter hinauf [scil. der Reproduktionsarbeit], 
die Ihnen ja bereits angesagt worden ist. Sie wird Ihnen in franzo- 
sischer Textverpackung in ungefahr einem Monat ins Haus kommen. 
Was die Naturfreunde angeht, so ist es ein zusammengewiirfeltes 
Griippchen - bestehend aus einigen Emigranten, ein oder zwei fran- 
zosischen Amateuren, einem Russen, der den Kopf zu der Sache 
schuttelt und einigen Personen verschiedenen Herkommens und Ge~ 
schlechtSy die weniger der Frucht als dem Bdumchen Neugier bezeigen. 
- In diesem Sinnbildchen erhalten Sie einen ziemlich genauen Begriff 
von den derzeitigen Produktionsbedingungen. Eigentlich gesprochen 
hat erst die Leitung der ungemein schwierigen Vbersetzungsarbeit y 
dann die Bereinigung redaktioneller und technischer Verwicklungen 
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in den letzten zwei Monaten den Hauptteil metner Kraft (wenn 
schon nicht meiner Zeit) beansprucht. Fiir vielen Verdruft, der mit 
solchen Interventionen fast immer verbunden ist, bin ich durch den 
Reiz entschadigt, der mit der Beobachtung der jruhesten, an charak- 
teristiscber Pragung oft der spatern gleichsam offiziell Uberlegenen y 
Reaktionen auf eine derartige Arbeit verbunden ist. Ich hatte fast 
Grund, aus ibnen zu scbliefien, daft sie dort y wohin sie zustandig ist y 
in Rutland ', am wenigsten ausrichten wird. Dagegen wird bier einiges 
in die Wege geleitet, um die Arbeit Gide y Paul Valery und andern 
unter den wichtigsten Schriftstellern Frankreicbs auf eine ihr ent- 
sprecbende Weise zu prasentieren. Sie wird ein programmatisches 
Begleitscbreiben erbalten, an dem ich eben jetzt arbeite [dazu s. 
»Paralipomena und Varia zur zweiten Fassung von Das Kunstwerk 
. . .«, 1049 fT.]. (Briefe, 709 f.) Zwischen Mitte und Ende April hatte 
Benjamin die letzten Korrekturbogen gelesen. Seine Zufriedenheit mit 
der Druckgestalt der Reproduktionsarbeit, aber vor allem audi mit 
der anlaftlich von Pollocks Anwesenheit in Paris erfolgten Regulierung 
seiner personlichen Verhaltnisse, driickte er in einem Dankschreiben 
an Horkheimer aus: Ich habe Ihnen noch vielmals fur Ihr en Brief vom 
2 ten April zu danken und freue mich, dafi Sie seit meinem Tele- 
gramm alles bereinigt wufiten. Inzwischen sind die erganzenden 
Briefe langst in Ihrer Hand. Nun habe ich seit kurzem die neuen 
Korrekturen erhalten, Sie stellen ein ausgezeichnetes Satzbild - je- 
d en falls genau dasjenige dar, das mir von An fang an fiir diese Arbeit 
vorgeschwebt hat, Ich bin sehr froh, daft unsere gemeinsame Sorg- 
falt - noch zuletzt hat sich Herr Pollock der Sache sehr angenom- 
men - zu diesem Ergebnis gefiihrt hat y das auch in Ihren Augen, 
hoffe ich, die Muhe vergessen macht. Mit Herrn Pollock habe ich bei 
seinem zweiten Aufenthalt neben meinen Arbeiten meine personlichen 
Verhaltnisse noch einmal ausfiihrlich beruhren diirfen. Ich habe alien 
Grund, ihm - und Ihnen, denn es gescbah gewift mit Ihr em Ein- 
verst'dndnis - fur die Form dank bar zu sein } in der er mir das ermog- 
licht hat. Er bat mich, Sie nur kurz von der Tatsache dieser Aus- 
sprache zu unterrichten und will Ihnen den Inhalt des Gesprachs 
selbst mitteilen. (28. 4. 1936, an Horkheimer) 

Diese Dankbarkeit zur Maske zu verzerren, hinter der Gefugigkeit 
sich versteckte, der schlieftlich ihr Lohn ward, konnte nur solchen ein- 
fallen, die iiber die prinzipiellen, aber auch die besonderen historischen 
und geographischen Schwierigkeiten sei's geflissentlich, sei's ahnungs- 
los hinwegsahen, unter denen wissenschaftliche und redaktionelle 
Kooperation in »neuen organisatorischen Formen« (1007 f.) wie denen 
des Instituts und der Zeitschrift fiir Sozialforschung sich vollzog - 
Formen, die bei aller Differenz und Empfindlichkeit von Individuen 
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dennoch die »grundsatzliche Solidaritat« (1008) des um kritische Theo- 
rie der Gesellschaft bemiihten Kollektivs selber bewahrten. An dieser 
von Horkheimer wie von Benjamin stets wieder bekundeten Solidari- 
ty konnen audi die Differenzen nicht zweifeln machen, die bei der 
Bemuhung um eine publikable Gestalt der Reproduktionsarbeit auf- 
getreten waren - so sehr sie in diesem Fall durch die besonderen 
Umstande verscharft erscheinen. War die redaktionelle Kooperation 
mit dem Institutsmitglied Benjamin (zur Redaktion der Zeitschrift des 
Instituts zahlten, neben Horkheimer, Erich Fromm, Leo Lowenthal, 
Herbert Marcuse, Friedrich Pollock u. a. - Adorno erst seit 1938 -) 
bei der Herstellung des Kunstwerk-Textes durch Komplikationen 
erschwert, dann deshalb, weil die Intervention gleidi zweier nicht 
unmittelbar zustandiger Mitarbeiter des Pariser Bureaus Benjamin, 
den Autor und den Mitarbeiter der engeren Gruppe des Instituts, mit 
Grund irritieren rrfufke - solange jedenfalls, wie diese Intervention 
nicht doch, so bei der anscheinend »il!oyalen« Brills (s. 996), sich 
nachtraglich als von Horkheimer - und der ubrigen Redaktion - 
autorisiert (s. 993 und 998 ff.), und, so bei der »apologetischen« Arons 
(s. 992 und 995 f.), als deplaciert herausstellte. Im gleichen Augenblick 
konnte denn audi, was Benjamin als demiitigender und nach Verteidi- 
gung formlich rufender EingrifF vorkam, ihm auf das minder drama- 
tische Ausmafi diskutabler und einsehbarer und deshalb audi explicite 
von ihm gebilligterKorrekturen (s. ion und 1012) sich reduzieren. Of- 
fenkundig hatten die »politischen fraglichen Stellen« (991), die in der 
damals vorgezeichneten Situation eher als politische Reizworte denn 
als theoretische BegrifFe sich auswirkenden Termini »Faschismus«, 
»Kommunismus«, ja noch »Sozialismus« (der denn freilich erhalten 
blieb; s. 998); hatten die »politisch exponierten Satze« (1007) und 
namentlidi der erste Abschnitt der Arbeit, der in einem »wissenschaft- 
Iichen Organ« (997) nur zu leicht als »poIitisches Bekenntnis verstan- 
den werden« (999) und »Pressediskussionen« (99J) provozieren konn- 
te, mit der weiteren Folge »ernsthafter Bedrohung« (a. a. O.) der 
wissenschaftlichen Arbeit des Instituts und seiner einer grofien Zahl 
•von Verfolgten und Emigranten gewidmeten Hilfsaktionen; ofTen- 
kundig hatten die mit alledem verkniipften und nicht leichtsinnig zu 
erprobenden Risiken langst den Gegenstand miindlicher Unterredun- 
gen gebildet. Daher hatte sich, wann immer dann bei den brieflichen 
Auseinandersetzungen die Rede wieder darauf kam, sehr bald audi 
das Einverstandnis hergestellt, wenn namlich nur einmal die in der 
raumlidien wie in der arbeitsteiligen Trennung begriindeten »Mifi- 
verstandnisse« (1012, 1013,101 4) ausgeraumt waren. Davon, dafi dieses 
Einverstandnis von etwas anderem als von den gemeinsam auszutragen- 
den, den schwierigen gesamtgesellschaftlichen Arbeitsbedingungen der 
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Beteiligten erzwungen gewesen ware, kann schlechterdings nicht die Rede 
sein. Die Oberreprasentadon der Vorgange bei Herstellung des Kunst- 
werkaufsatzes durch Briefzeugnisse arbeitsorganisatorischen und re- 
daktionellen Charakters und das Manko an Belegen inhaltlicher Dis- 
kussion verfalschen nur zu rasch den Eindruck zuungunsten jenes treu- 
eren »Bi!des« von Benjamins »Beziehung zu Horkheimer« und seinem 
»Verhaltnis zum Institute, von dem er selber schon Ende Marz 1936 
sich erhoffte - und wahrlidi sich versprechen konnte -, daft es »aus 
diesen Vorgangen ohne Triibung wieder zu Tage treten« mochte 
(1013). 

Aujnahme der Arbeit, zweite deutsche Fassung und Bemiihungen urn 
Pttblikation in Rutland sowie urn weitere Ubersetzungen 

Auf Adornos grofien Brief vom 18. 3. 1936, mit dem dieser in die in- 
haltliche Diskussion der Reproduktionstheorie eingetreten war, hatte 
Benjamin noch im Laufe des Marz geantwortet: Haben Sie den herz- 
lichsten Dank fur Ihren langen und aufschlufireichen Brief vom iS un . 
Er erbfjnet eine Fiille von Perspektiven, deren gemeinsame Erfor- 
schung zum Gesprach e ben so sehr einlddt, wie sie sich dem brief lichen 
Gedankenaustausch gegeniiber sprode erweist. Darum soli fur den 
Augenblick nur Eines ausgesprochen sein: Die Bitte, dock eingehend 
zu uberle gen, ob Sie es nicht wurden ermoglichen konnen, Ihre Riick- 
reise iiber Paris zu legend Ich halte unsere Begegnung gerade jetzt 
fur erwiinschter und fruchtbarer als )e. Sie wiirde mir zudem aus per- 
sonlichen Grunden jetzt besonders am Herzen liegen. Wenn wir auch 
nur zwei Tage zu unserer Verfugung batten, so konnte das der Arbeit 
von Monaten forderlich sein. Schreiben Sie mir ein Wort! Und neb- 
men Sie auch zum Schlufl noch einmal den vorlaufigsten Dank fiir 
Ihre Zeilen. (o,D. [Ende Marz 1936], an Th. W. Adorno) Eine Be- 
gegnung zwischen Benjamin und Adorno ist anscheinend nicht zu- 
stande gekommen, denn dieser schrieb am 28. Mai aus London: 
»Es ist eine recht geraume Zeit vergangen, seit wir zuletzt von 
einander gehort haben. Mein Anteil an dem Schweigen jedenfalls 
ist einzig der furchtbaren Last an Arbeit zuzuschreiben, die immer 
noch auf mir liegt. Sehr begierig ware ich, Ihre Erwiderung auf 
meinen Brief zur Filmarbeit zu wissen. Es liegt ja unterdes zur De- 
batte ein anderes Dokument vor, meine Jazzarbek, deren enge Be- 
ziehung zur Ihren ja evident ist - so eng, daft mir daran liegt, festzu- 
halten, dafi die gesamte Konzeption der Arbeit, insbesondere auch 
die Stelle iiber den Excentric und die Kritik der vergeblichen Kollek- 
tivarbeit im Jazz, friiher liegt als meine Kenntnis Ihrer Arbeit. Sie 
haben unterdessen das R&ume' kennengelernt und bei der franzo- 



Anmerkungen zu Seite 431-508 und 709-739 1021 

sischen Fassung des Re*sum£s mitgewirkt: dafiir mochte idi Ihnen 
besonders danken. Es ware mir aber sehr daran gelegen, dafi Sie den 
Text selber, von dem selbstverstandlich das R&ume' keinerlei Vor- 
stellung gibt, recht bald kennen lernten. Er ist derzeit in Paris in 
Druck, jetzt wahrscheinlich schon ausgedruckt.« [Er erschien, unter 
dem Pseudonym Hektor Rottweiler, in der »Zeitschrift fiir Sozial- 
forschung« 5 (1936), 235-259] »Lassen Sie sich dooh bitte unter Be- 
ziehung auf mich einen Abzug geben oder, wenn das nicht tunlich ist, 
das Schreibmaschinenmanuskript.« (Am Rande dieses ersten Abschnit- 
tes des Briefs finden sich folgende drei Notizen von Benjamins Hand: 
Filmbriefantwort mit der Stellung zur Jazzarbeit kombinieren. Film- 
brief (scil. vom 18. 3. 1936, s. 1 000- 1 006) nochmals heranziehen 
(bei den Arbeitspapieren?); auf die Liicken meiner eigenen Arbeit 
hinweisen: mangelnde Kritik der kapitalistischen Basis der Filmpro- 
duktion und Jazztext) Gegen Ende des - langeren - Brief es heifk es: 
»Gestern erhielt ich die Zfeitschrift] f[ur] S[ozialforschung]: zur 
franzdsischen Fassung Ihrer Arbeit mochte ich mich erst nach genaue- 
ster Lekture aufiern. Prima vista macht die Obersetzung einen ganz 
vortrefflichen Eindruck.« (Am Rande die vermutlich auf die unbear- 
beitet gebliebenen Aufzeichnungen zur ersten und zweiten Fassung 
desKunstwerkaufsatzes, 1039-105 1, zu beziehende BenjaminscheNotiz 
Paralipomena) Im letzten Absatz des Brief es schreibt Adorno: »Ge- 
stern sah ich Reinhardts Sommernachtstraum-Film, ein Greuelmar- 
chen, das einen Beweis e cdntrario fiir Ihre Theorie und besonders 
dieWerfelstelle darin liefert.« (s. 448, 487 und 721) »Freilich einen sehr 
dialektischen Beweis: denn die Ambition des Films aufs >Auratische< 
fiihrt selber unaufhaltsam zur Vernichtung der aura. Ahnlich etwa 
wie der gefilmte Manet in Anna Karenina. Man mufi gestahlte Ner- 
ven haben, um diese Art der Liquidation zu ertragen.« (Am Rande 
die Benjaminsche Notiz Sommernachtstraum) (28. 5. 1936, Adorno 
an Benjamin) Benjamin antwortete Anfang Juni: Diese Antwort auf 
Ihren Brief vom z8 ten Mai, fiir den ich Ihnen herzlich danke> hat 
nidhts Definitives. Sie werden sehen, dafl die sachlich bedeutungsvoll- 
sten Probleme in ihr verbaltnismafiig am kurzesten kommen. Das hat 
mehrere Griinde. An erster S telle steht dabei die Aussicht, welch e Sie 
mir auf eine Begegnung am Monatsende eroffnen. [. . .] Nachdem der 
Druck, der so lange infolge meiner okonomischen Situation auf mir 
gelegen hatte, sich gelost hatte, trat das in solchen Fallen nicbt 
Ungewohnliche ein: die N erven gab en, im Zustande der Entspannung, 
nach. Ich fiihlte, dafl meine Reserven erschopfl waren. [. . ./ Aber 
brauchen Sie eine Versidoerung, dafi ich an der Solidaritat festhalte, 
die Sie mir gerade in der letzten Zeit so tief bewahrt haben? Ich hatte 
gehofjt, Ihnen heute eine kleine Beilage in Gestalt mehrerer Parali- 
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pomena zu der Filmarbeit anvertrauen zu konnen. Aber ich habe noch 
keine Abschrifl von ibnen. Im ubrigen wiirden sie in jenen grofien 
Zusammenhang unserer letzten Arbeiten gehoren, in den ich nicht 
eintreten will, ebe ich Ibren Jazzaufsatz gelesen babe, dessen Expose 
mir grope Erwartungen macht. Leider verfugt das pariser BUro im 
Augenblick weder Uber ein Manuscript nocb uber die Fabnen. Anfang 
ndchster Wocbe soil mir jedoch der Text zur Verfugung steben. Bis 
dabin mochte ich auch ein naberes Eingehen auf Ibren grofien Brief 
iiber die kunsttheoretiscbe Arbeit (s. 1 000-1006) zuruckstellen - und lie- 
ber noch etwas Idnger - namlicb bis zu unserer t hoffentlicb bevorstehen- 
den, Begegnung. Ich kann mir diesen Brief jedenfalls aus meinen Pa- 
pieren nicbt mebr wegdenken. Seine Positionen sind mir auch da 
klar, wo sie in Gegensatz zu den meinen treten. Alles Einzelne will 
auf sebr bebutsame Weise ausgemacht sein. Unbedingt einleucbtend 
ist mir Ibr Hinweis auf Mallarme, an dessen Werk in der Tat ein 
ritualfreier und rein dialektischer Aspekt der Kunst, wenn uberhaupt, 
am ebesten zu vergegenwdrtigen ware. [. . .J leb habe in der letzten 
Zeit eine Arbeit uber Nikolai Lesskow (s. Bd. 2) gescbrieben, die, 
ohne im entferntesten die Tragweite der kunsttheoretischen [scil. der 
Reproduktionsarbeit] zu beanspruchen, einige Parallelen zu dem 
»Verfall der Aura* in dem Umstande aufweist y dafi es mit der Kunst 
des Erzdhlens zu Ende geht. (4. 6. 1936, an Th. W. Adorno) In einem 
Brief vom 30. 6. 1^6 ging Benjamin sodann auf das Verhaltnis 
seines Kunstwerk-Aufsatzes zu Adornos Arbeit »Ober Jazz« ein: Ich 
babe Ibren Jazz-Aufsatz in den Fabnen gelesen. Vberrascht es Sie t 
wenn ich Ibnen sage, dafi ich ungeheuer erfreut iiber eine so tiefgeben- 
de und so spontane Kommunikation unserer Gedanken bin? Einer 
Kommunikation, von der Sie mir nicbt zu versicbern braucbten, daft 
sie bestanden bat ebe meine Arbeit iiber den Film Ibnen vorlag. Ibre 
Betrachtungsweise hat eine Durchschlagskrafi und Ursprunglichkeit wie 
sie nur die vollkommene Freibeit im produktiven Prozefi mit sich 
bringt - eine Freibeit, deren Praxis bei Ibnen sowohl wie bei mir die 
tiefgehenden Obereinstimmungen unserer Anscbauungsweise gradezu 
zum sachlichen Beweisstiick macht. In Erwartung unserer bevorsteben- 
den Begegnung will ich auf Einzelheiten Ihrer Arbeit kaum eingehen. 
Immerhin will ich es nicht auf die lange, ja nicht einmal auf die kurze 
Bank scbieben, Ibnen zu sagen wie sehr mir der Komplex »Chock- 
wirkung* im Film durch Ihre Darstellung der Synkope im Jazz er- 
bellt wurde. Ganz allgemein scheint mir, dafi unsere Untersuchungen 
wie zwei Scheinwerfer, die von entgegengesetzten Seiten auf ein 
Objekt gerichtet werden, Umrifl und Dimension der gegenwdrtigen 
Kunst in durchaus neuer und sehr viel folgenreicherer Weise erkenn- 
bar macben als das bisber erzielt wurde. Alles - und das heifit vieles - 
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andere im Gesprdch. (30. 6. 1936, an Th. W. Adorno) - Eine andere 
- briefliche - Reaktion auf die Reproduktionsarbelt erfuhr Benja- 
min von Alfred Cohn. In seinem - Ende Juni geschriebenen - Dan- 
kesbrief, der vor allem audi wegen des Berichts iiber die Reaktion 
der parteilich organisierten linken Schriftsteller auf die Kunstwerkar- 
beit von groftem Belang ist, heifit es: Am meisten von allem, was Du 
zu meiner Arbeit schreibst, hat mich gefreut, dafl Du trotz ihrer 
neuen, vielfach gewifr audi uberraschenden Tendenz ihre Kontinuit'dt 
mit meinen friihern Versuchen erkannt hast - eine Kontinuit'dt, die 
wohl vor allem darin begriindet ist, dafl ich mir durch all die Jahre 
hindurch einen immer genauern und kompromifilosem Begriff von 
dem, was ein Kunstwerk ist, zu machen gesucht babe. Mein Versuch, 
die Arbeit unter den hiesigen emigrierten Schriftstellern zur Debatte 
zu stellen, war zu sorgfaltig vorbereitet, um nicht einen reichen infor- 
matorischen Ertrag zu bringen. Dieser war aber nahezu sein einziger. 
Am interessantesten war das Bestreben der Parteimitglieder un[terj 
den Schriftstellern, wenn schon nicht den Vortrag so die Debatte 
meiner Arbeit zu hintertreiben. Das gelang ihnen nicht und so be- 
schrdnkten sie sich darauf, die Sache schweigend zu verfolgen, soweit 
sie ihr nicht ganz fern blieben. Es ist der Instinkt der Selbsterhaltung, 
der in soldo en Fallen die Mangel der Auffassungsgabe kompensiert: 
diese Leute fiihlen ihr en so wohl eingespielten belletristischen Betrieb 
durch mich gefahrdet, diirfen sich aber eine Auseinandersetzung mit 
mir sowohl vorldufig sparen als auf die Dauer nicht zutrauen. Im 
ubrigen diirfen sie sich wohl mit einigem Recht solange in Sicherheit 
wiegen als auch Moskau das A und O der Literaturpolitik in der 
Forderung linker Belle tristik erblickt, wie die neue Grundung »Das 
Wort* es mich furchten la fit, Genaueres iiber diese Zeitschrift 
[ihre erste Nummer erschien Juli 1936 in Moskau; Benjamin ver- 
sudite im Mai, die unterdessen wohl abgeschlossene, eher zu diesem 
Zweck eigens abzuschlieftende »2weite Fassung« der Reproduktions- 
arbeit beim »Wort« unterzubringen; s. 1026] werde ich in kurzer 
Zeit von Brecht, der mit [Lion] Feuchtwanger und [Willi] Bredel 
zu ihrem Redaktionskomitee gehort, vernehmen. Ich denke, dafl ich im 
Laufe des Juli nach Danemark [scil. zum Sommeraufenthalt bei 
Brecht in Svendborg] fahre. (Briefe, 715 f.) Begierig zeigte sich auch 
Horkheimer, von den ersten Wirkungen der Reproduktionsarbeit 
zu erfahren. »Haben Sie >extreme< Aufierungen iiber Ihren Aufsatz 
gehort? Ich bin sehr gespannt darauf, wie er bei den Franzosen auf- 
genommen wird«, heifk es in einem Brief an Benjamin vom 13.7. 
1936. Benjamin, inzwischen in Svendborg, antwortete am 10. Au- 
gust: Vber die Auswirkungen meines Aufsatzes im letzten Heft der 
Zeitschrift wollte ich Ihnen schon ehe ich den ersten Ihrer beiden Brie- 
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}e bekam, kurz schreiben. Die interessanteste habe ich im Wort- 
laut nod) nicht zu Gesicht bekommen. Es ist eine Aufierung von 
[Andre] Malraux auf dem Londoner Schriflstellerkongrefi vom 
vorigen Monat, bei dem er das Hauptref.erat hatte. [. . ./ Malraux 
ist vor dem Kongreft auf meine Uberlegungen eingegangen und hat 
mir dies bei einem Zusammentreffen in Paris bekrdftigt. Er ging so- 
weit, mir eine genauere Bezugnahme auf den Aufsatz in seinem ndcb- 
sten, offenbar tbeoretischen, Buck in Aussicht zu stellen. Naturlich 
wiirde ich mid) daruber freuen. Man darf aber nicht vergessen, dafi 
Malraux sehr temper amentvoll ist; nicht jeder seiner oft impulsiven 
Vorsatze kommt zur Ausfuhrung. Der Aufsatz hat weiter Anlafi zu 
einer Aussprache zwischen Jean Wahl und Pierre Jean Jouve, der 
ein bedeutender Dichter ist, gegeben. Ich war nicht zugegen; es ist 
mir davon berichtet worden. Der Budohandler Ostertag vom Pont de 
VEurope erzdhlte mir, das Heft der Zeitschrift sei, mit Hinweis auf 
meinen Aufsatz, mehrfach bei ihm gekauft worden. Schliejllich weifi 
ich, dafl Jean Paulhan, der Redakteur der NJouvelleJ RJevueJ 
F[ran$aise], nachhaltig auf die Arbeit hingewiesen worden ist. Man 
hat ihm nahe gelegt, in seiner Zeitschrift mit einer Notiz auf sie ein- 
zugehen. Ob er es tun wird, ist mir zweifelhaft. Der Kreis um die 
NRF ist von jener Impermeabilit'dt, die eine ganz bestimmte Art von 
Zirkeln sett jeher, und dreifach, wenn es literarische sind, kennzeich- 
net. (Briefe, 716 f.) Am 11. August schrieb er an Kraft. Der Brief 
gibt unter anderem Aufschluft iiber Benjamins Bemiihungen, die seit 
Januar 1936 erfolglos angestrebte Publikation der Reproduktions- 
arbeit in Moskau, jetzt durch Brechts Vermittlung, doch noch zu er- 
reichen. Gestern traf das zweite Heft des »Wort« [. . .] bier ein. 
Brecht war, wie Sie sich denken kbnnen, sehr unwillig in dem unge- 
zeichneten und daber die Verantwortlichkeit der Redaktion, der auch 
er angebort, angehenden »VorworU einige sehr tbrichte und respekt- 
lose Worte iiber Kraus [anlaftlich seines Todes am 12. Juli 1936] 
zu lesen. [. . .J Ob unter Umstdndcn wie den angedeuteten die Re- 
daktion des »Wortes« ihre gegenwdrtige Zusammensetzung lange 
beibehalten wird, weifi ich nicht. Ich ware daran inter essiert, dafi sie: 
es wenigstens solange tut, bis der Versuch, den nur Brecht unterneh- 
men kann, meine Arbeit iiber das »Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeiu in deutscher Fassung dort erscheinen 
zu lassen, gemacht worden ist. (Briefe, 720 f.) Diesem von Benjamin 
erhofTten Versuch - wie Brecht selbst iiber die Reproduktionsarbeit 
dachte, daruber belehrt eine Eintragung im unterdessen verofTent- 
lichten »Arbeitsjournal«, die, ware sie Benjamin bekannt gewesen, ihn 
jeglidier Illusion beraubt hatte: »b[enjamin] hat das«, »was er a u r a 
nennt« und daft »diese [. . .] in letzter zeit im zerfall sein [so!l]«, 
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»bei der analyse des films entdeckt, wo aura zerfallt durch die repro- 
duzierbarkeit von kunstwerken. alles mystik, bei einer haltung gegen 
mystik. in solcher form wird die materialistische geschichtsauffassung 
adapdert! es ist ziemlich grauenhaft.« (Bertolt Brecht, Arbeitsjournal. 
Erster Band 1938 bis 1942, hg. von Werner Hecht, Frankfurt a. M. 
1973, 16 [25.7.1938]) .-, diesem Versuch war Benjamins eigner 
bereits im Marz 1936 vorhergegangen, den er mit einer Reise Grete 
Steffins nach Moskau verkniipfte. An die Mitarbeiterin Brechts hatte 
er damals geschrieben: Ich darf [, . ./ auf Ihre Bereitwilligkeit 
zuriickkommen, wenn Sie nach Moskau hereinfahren, sich meines bei 
. Reich befindlicben Manuskripts [scil. des Typoskripts der »Ersten 
Fassung«, wahrscheinlicher dessen, das der ersten franzosischen Fas- 
sung zugrundelag; s. 985] anzunehmen. Der franzosische Text der 
Arbeity deren deutscher bei Reich ist befindet sich augenblicklich im 
Druck und wird in der »Zeitschrift fur Sozialforschung* erscheinen. 
Stuart Gilbert, der Obersetzer von Joyce, bemiiht sich zur Zeit in 
London um einen englischen Obersetzer [dieser wurde, ob durch 
Gilbert, ob durch einen andern, in Pierre Leyris gefunden, erschienen 
ist dieObersetzung nicht; s. 1028]. Natiirlicb ware mir aufierordentlicb 
viel daran gelegen die Arbeit in Rutland erscheinen zu sehen. Und 
warum das natiirlich ist werden Sie verstehen wenn Sie sie gelesen 
haben. Ich bitte Sie sehr darum das zu tun. Sie werden danach besser 
als ich sehen konnen ob die Arbeit in Rutland Publikationschancen 
hat. Ich denke mir daruber, unmafigeblich, das Folgende: Die Frage- 
stellung von der ich ausgehe miifite in Rutland auf das grofite Inter- 
esse stofien. Gegen meine Methode sehe ich vom Standpunkt der 
materialistischen Dialektik keine Einwande. D age gen lasse ich da bin- 
gestellt, wie weit man in den Schlufifolgerungen mit mir ubereinstim- 
men wird. Einen Brief, den mir Reich am xy. Februar schrieb, mochte 
ich zur Beurteilung dieser let z ten Frage nur sehr bedingt heranziehen. 
Ich glaube ich tue gut, Sie zu bitten ihm gegeniiber uber diesen Brief 
garnicht oder nur ganz oberfldchlich informiert zu sein. Er ist ab- 
lehnend; und zwar auf unfruchtbare Art. Methodische Einwande er~ 
hebt Reich nirgends. Und aus dem Brief geht nur hervor, dafi ihm 
die Sache »zu weiu geht; dafi es sich wo hi »nicht ganz so« verhalten 
diirfle, usw. Sein Brief ist keine Grundlage fur die Diskussion und ich 
weifi noch nicht recht was ich ihm antworten werde. Abet die Antwort 
eilt wohl nicht. Sie eilt umso weniger als Reich wahrscheinlich, selbst 
wenn er es wollte, nicht allzuviel fiir die Veroffentlichung der Ar- 
beit wiirde tun konnen. Mir ware daran gelegen y dafl [SergejJ Tre- 
tjakow die Arbeit zu lesen bekommt.Das war von vornherein [Slatan] 
Dudows Vorschlag der von der Sache sehr viel halt und mir gleich 
voraussagte, dafl Reich nicht auf sie eingehen wiirde. Ich vermute, 
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daft Sie Tretjakow gut kennen und ihm das Manuskript geben konn- 
ten. Bei alldem ware mir daran gelegen yt dafi sich das Manuskript 
nicht verliert. Vielleicht ist sein Erscheinen in Rutland nur eine Zeit- 
frage. Was den deutschen Text betrifft y so wiirde ich ihn gem in der 
»lnternationalen Literature [einer seit 1930 in Moskau erschienenen, 
von Johannes R. Becher redigierten deutschsprachigen Zeitschrift] 
gedruckt haben. Zu diesem Zweck werde ich ihn mehreren Genossen 
vorlesen, mit denen ich daruber diskutieren werde. Auf der Grund- 
lage dieser Diskussion wird dann eine offentliche Verhandlung im 
hiesigen [scil. Pariser] Schriftstellerschutzverband anheraumt werden 
[daruber s. 1023]. (4. 3. 1936, an Grete Steffin) Mit dem deutschen 
Text, von dem Benjamin spricht, ist zweifelsohne die »Zweite Fas- 
sung« der Reproduktionsarbeit - oder doch eine Vorstufe davon - 
gemeint, die Version, mit der Benjamin bereits wahrend der Ober- 
setzungsarbeit an der »Ersten Fassung« - oder vielmehr der aus ihr 
entstandenen, verlorenen, die der franzb'sischen Fassung zugrundelag - 
beschaftigt war, ganz sicher mit dem Blick auf die Publikation in 
Rutland. Diesen deutschen Text hatte Reich in Moskau noch garnicht 
in Handen, er war in dem Brief an Grete Steffin gewissermaften an- 
gekiindigt, der jedoch in Moskau nicht an die Adressatin gelangt sein 
diirfte. In einem spateren Brief Benjamins an Grete Steffin, geschrie- 
ben Ende Mai, heifit es: In grofier Eile will ich Sie nur eben zu Ihrer 
glucklichen Ankunfl in London beglilckwiinschen [. . ./ Es scbeint, dafl 
kaum eine einzige der zahlreichen Nachrichten y die ich Ihnen in die 
[Sow jet-] Union geschickt habe, Sie erreicht hat. In meiner letzten y die 
Ihnen eben falls entgangen sein wird, bat ich Sie schliefllich, das 
Manuskript meiner Arbeit [scil. das bei Reich befindliche] statt es 
an Tretjakoff zu leiten lieber Brecht mitzubringen. Das Schlimme ist 3 
dafi ich im Augenblick kein Exemplar des deutschen Textes besitze; 
mit dem franzosischen> der jetzt erschienen ist, kann Brecht nichts 
anfangen. Sowie ich ein deutsches Exemplar habe y sende ich Ihnen 
eins. Dieser wie der vorhergehende Satz konnen durchaus bedeuten, 
daft die Arbeit an der »Zweiten Fassung« noch garnicht abgeschlos- 
sen war, oder zumindest, daft es noch kein Typoskript von dieser 
Fassung gab; die Existenz eines soldien ist brieflich erst 1938 ein- 
deutig bezeugt (s. 1032). Von dem Gedanken an eine Publikation der 
Arbeit in der »Internationalen Literatur« war Benjamin inzwischen 
abgeriickt. Jetzt heifit es: Ich brauche nicht zu sagen wie viel mir 
daran lage, den deutschen Text im [zu diesem Zeitpunkt mit seiner 
ersten Nummer noch garnicht erschienenen] »Wort« erscheinen zu 
sehen. Zunachst mil fit e man freilich feststellen, ob die Zeitschrift 
uberhaupt die raumliche Moglichkeit hat s einen $0—60 Schreibma- 
schinenseiten umfassenden Beitrag zu veroffentlichen. Die iiberliefer- 
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ten Typoskripte der »Zweiten Fassung« zahlen 52 (= T 2 ; s. »Ober- 
lieferung«, 1056) und 60 (= T 1 ; s. a. a. O.) Schreibmaschinenseiten. 
Dies, fahrt Benjamin fort, mufi ja jetzt scbon feststellbar sein. Bitte 
schreiben Sie mir eine Zeile dariiber. (28. 5. 1936, an Grete Steffin) 
Wie die im November erneut vorgetragene Bitte beweist, war, wenn 
iiberhaupt etwas in der Angelegenheit geschah, diese, trotz der von 
Benjamin auf Brecht gesetzten Hoffnung - oder gerade wegen deren 
Vergeblichkeit, wie Brechts Tagebucheintrag uber die Reproduktions- 
arbeit wohl beweisen konnte - dilatorisch behandelt worden. Benja- 
min schrieb an Grete Steffin: Geben Sie mir bitte t wenn irgend mog- 
Uch auch Nachricht wie es denn urn »Das Kunstwerk im Zeitalter 
seiner techniscben Reproduzierbarkeiu beim »WorU bestellt ist. 
Mittlerweile sollte man Bredel [Brechts und Feuchtwangers Mitre- 
dakteur] wohl zu einer Stellungnahme bewegen konnen. Sprechen 
Sie doch noch einmal mit Brecht dariiber. (4. 11. 1936, an Grete 
Steffin) Fiinf Wochen spater, nachdem eine Stellungnahme noch 
immer nicht erfolgt war, vertagte Benjamin seine Hoffnung furs erste. 
Anlaftlich seiner Ankiindigung des zweiten Pariser Brief [es J (s. Bd. 3, 
495-507) schrieb er; Im ubrigen haben die Leute [sciL vom »Wort«] 
noch immer keinen Bescheid Uber meine Reproduktionsarbeit kundge- 
geben. Nun mu$ das wohl ruhen, bis Brecht selbst hinkommt [sciL 
nach Moskau]. Oder glauben Sie t es sei zweckmafiig, Maria Osten, die 
wie der zuriick ist 3 davon zu schreiben? Ich halte das nicht fur gewifi. 
(12. 12. 1936, an Grete Steffin) Endlich, 1 im Friihjahr 1937, aufierte 
sich einer der Redakteure: Bredel hat mir gerade des Umfangs 
wegen ablehnenden Bescheid uber »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeiu zukommen lassen. Daft diese Be- 
griindung den eigentlichen Sachverhalt, dessen Benjamin sich nach der 
Erfahrung mit der Diskussion linker Schriftsteller wohl bewufk sein 
konnte (s. 1023), eher verschleierte, wollte er sich freilich, wenigstens 
Grete Steffin gegeniiber, nicht eingestehen. Jedenfalls liefi er, wie die 
Fortsetzung des Briefes beweist, nichts unversucht, um die Publikation 
anderer Arbeiten im »Wort« dennoch zu erreichen. Unverdrossen habe 
ich ihm [scil. Bredel], wie Sie aus dem beiliegenden Breif sehen, gleich 
neue Vorschldge gemacht; dazu einen Gesang angestimmt, wie ihn 
wohl die Sirenen h'dtten erschallen lassen, wenn sie Geld von Odysseus 
batten bekommen wollen. Es ware sehr scbon und hochst wahrschein- 
lich erfolgreich, wenn Sie ihn zart wurden begleiten wollen. (26. 4. 
1937, an Grete Steffin; s. den Brief an Bredel, Bd. 3, 6j6 f.) Ob 
nun mit dem begleitenden Gesang oder ohne ihn:abgesehenvom ersten 
Pariser Brief druckte »Das Wort« keine Arbeit Benjamins. - Ebenso- 
wenig wie eine Publikation der Reproduktionsarbeit in Rutland zu- 
standekam, ist es zu einer in englischer Sprache gekommen. Die Bernu- 



1028 Anmerkungen zu Seite 43 1— 508 und 709-739 

hungen Benjamins um einen Obersetzer datieren bis in den Marz 1936 
zuriick (s. 1025). Erhalten ist der Entwurf eines Brief es an Mrs.Bryher 
[Winifred Ellerman] (s. Brief e, 838), dessen Original er kurz 
nach Erscheinen der franzosischen Fassung der Reproduktionsarbeit, 
zusammen mit einem mit Widmung versehenen Separatdruck, abge- 
schickt haben wird. Der Brief entwurf, welcher in dem Notizenkon- 
volut sich findet, das u. a. die Aufzeichnungen, Varia und Paralipo- 
mena zur »2weiten Fassung« enthalt (s. 1037 f.), Iautet: Sehr verehrte 
Frau Bryher, meine Arbeit uber das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit ist nun in der franzosischen Fassung 
erschienen. Icb sende sie Ihnen mit gleicher Post. Die englische Uber- 
setzung, die Pierre Leyris ubernommen hat y ist im erst en Entwurf 
fertig. Icb koffe sie bis Ende des Monats zu haben und Sie erhalten 
sie dann sofort. Ich wiirde mich auflerordentlich freuen, wenn Ihr 
Weg Sie wieder einmal uber Paris fiihrt. In dieser Hoffnung bin ich 
mit herzlichen Gruflen [die Unterschrift fehlt] (Druckvorlage: Benja- 
min- A rchiv, Ms 400). Am Rande des Entwurfs steht die Widmung 
Benjamins, oder vielmehr ihr Entwurf: a M me Bryher en signe de sa 
sympathies devoues hommage de I'auteur (Druckvorlage: a. a. O.) 

Spat ere Zeugnisse 

Die Zeugnisse, die von der Reproduktionsarbeit Kunde geben, wer- 
den von Ende 1936 an sparlicher. Sie betreffen, soweit iiberliefert, 
namentlich die Rolle, welche der Aufsatz und die Verflochtenheit 
seiner Motive mit der spateren Produktion Benjamins - und Ador- 
nos - in der schriftlichen und vorab in der, weit intensiveren, mund- 
lichen Korrespondenz zwischen beiden gespielt hat. Welche Bedeutung 
gerade die - in aller Regel durch Horkheimer geforderten und finan- 
zierten - Rencontres fur Benjamin hatten, lassen zwei Briefe spiiren, 
die dieser Ende 1936 aus Anlafi des Adornoschen Besuchs in Paris an 
Horkheimer richtete. Im ersten heiftt es: Bevor ich meinen Bericht 
[scil. uber die Aktivitaten Benjamins als Mitarbeiters des Instituts 
in Paris] aufnehme, mochte ich Ihnen meinerseits herzlichen Dank 
da fur sagen, dafi Sie den hie si gen Auf enthalt von Wiesengrund mog~ 
Itch gemacht haben. Unsere Aussprache,' die doch jahrelang angestan- 
den hatte, lieji eine Gemeinschaft in den wich tigs ten theoretischen 
Intentionen erkennen.die sehr erfreulichwar, ja belebendwirkte. Diese 
V bereinstimmung hatte, angesichts unserer langen Trennung, biswei- 
len etwas beinabe Erstaunliches. Das unserer Aussprache zugrunde- 
liegende Material: der Jazz-Essai, die Reproduktionsarbeit, der Ent- 
wurf meines Buchs [scil. das Expose zum Passagenwerk] und eine An- 
zahl methodischer Reflexionen dazu von Wiesengrund - dies Material 
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war grofi genug, um die grundsatzlichsten Fragen in Angriff zu neh- 
men. (Brief e, 722 f.) Und im zweiten Brief, verfafk um Mitte Dezem- 
ber, schrieb Benjamin: Sie haben gewifi zunachst dem Institut zuliebe 
Wiesengrunds Kommen bier her ermbglicht. Das scbliefit nicht aus t 
dafi Sie mir damit ein personliches Geschenk gemacht haben, Und es 
ist mein Erstes, Ihnen da fiir zu danken. ]e ofter Wiesengrund und ich 
dazu gelangen, die weit auseinander liegenden Bezirke, denen unsere 
Arbeit in den Jahren vor unserem Wiedersehen im Oktober gegol- 
ten hat, gemeinsam zu durchstreifen, desto mehr bewahrt sidy die 
Verwandtschaft unserer Intentionen. Sie ist so ursprunglich, dafi sie 
auf die Beruhrung im Stoff lichen verzichten kann, ohne darum went- 
ger deutlich, ja kontrollierbar zu sein. So sind die letzten Gesprache, 
die sich bald mit der Husserlanalyse, bald mit erganzenden Reflexio- 
nen zur Reproduktionsarbeit, bald mit Sohn-Rethels Entwurf be- 
f apt en, fiir uns von wirklicher Bedeutung gewesen. (17. 12. 1936, 
an Horkheimer) In seinem Erwtderungsschreiben kam Horkheimer 
auf das - ihm nicht eben sympathische - Interesse zu sprechen, das man 
in New York an der Reproduktionsarbeit zu nehmen begann, Sicher- 
lich Komplikationen befiirchtend, die in der prekaren Situation des 
Insututs in Amerika nie auszuschlieflen waren, riet er Benjamin 
vorsichtiges Verhalten an. »Heute hat Herr Ley da vom Museum of 
Modern Art, Film Library Corp., 'hier angerufen, und um das 
Manuskript zu Ihrer Reproduktionsarbeit aus dem ersten Heft 1936 
gebeten. Er vermutete, dafi es sich um einen aus dem Deutschen ins 
Franzdsische ubersetzten Artikel handle und wollte nun gern den 
deutschen Text haben, um diesen ins Englische ubersetzen zu lassen 
und ihn dann der Library einzufiigen. Ich habe erwidert, dafi ein 
deutscher Text nicht mehr vorliegt, was fiir unser hiesiges Biiro audi 
zutrifft. Sollte er sich an Sie selbst wenden, so ware ich dankbar> 
wenn auch Sie ein deutsches Manuskript nicht zur Verfiigung stellten. 
Wir mochten es namlich vermeiden, dafi aus irgendwelchen DifTeren- 
zen zwischen dem deutschen und dem verorTentlichten franzosischen 
Text Diskussionen entstehen, was nicht ganz ausgeschlossen ist.« 
(30. 12. 1936, Horkheimer an Benjamin) Benjamin schrieb zuriick: 
Herr Leyda von der Film Library hat sich bisher nicht an mich ge- 
wandt. Wenn er mich um einen Text bittet, werde ich den franzosi- 
schen zur VerfUgung stellen. (31. 1. 1937, an Horkheimer) Wie aus 
seinem Antwortbrief hervorgeht, hatte Horkheimer unterdessen seine 
Bedenken wegen moglicher Komplikationen zugunsten der Aussich- 
ten, die Benjamin hier sich eroffnen mochten, zuruckgestellt: »2weck 
dieses Briefes ist lediglich, Ihnen mitzuteilen, dafi Herr Leyda und 
ein weiterer Herr sich inzwischen nochmals wegen Ihrer Arbeit bei 
uns erkundigt haben. Wir verwiesen beide ausdriicklich an Sie und 
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erklarten uberdies auf Befragen, daft Sie frei waren, weitere Artikel 
uber denselben Gegenstand audi fur andere Zeitschriften als fiir die 
unsrige zu produzieren. Es scheint, daft hier die Moglichkeit einer 
Mitarbeit bei amerikanischen Stellen besteht. Sollten Anfragen in 
dieser Richtung an Sie gelangen, so rate ich, daft Sie unbedingt zu- 
sagen. Offenbar haben Sie einige Kreise der Filmindustrie durch den 
Artikel interessiert, und es ware toricht, die Chancen, die sich da 
bieten, nicht wahrzunehmen. Gegebenenfalls konnen Sie auch mittei- 
len, daft Sie weitere Artikel in englisch liefern konnten. Wir wiirden 
Ihnen unter Umstanden die Obersetzung gerne hier von einer sach- 
kundigen Kraft besorgen lassen. Vielleicht aber ist die ganze Ange- 
legenheit inzwischen wieder in Vergessenheit geraten, was hier nicht 
selten passiert.« (25.2. 1937, Horkheimer an Benjamin) Tatsachlich 
scheint das der Fall gewesen zu sein. Adorno, unterdessen in den 
Vereinigten Staaten, hatte im Mai 1938 die Angelegenheit noch 
einmal benihrt und Benjamin geraten: »Was das Museum of Modern 
Arts anlangt, so sollten Sie den Kontakt mit Schapiro aufnehmen, 
der ein grower Kenner Ihrer Schriften und uberhaupt ein ebenso in- 
formierter, wie einfallsreicher Mann ist, wenn auch nicht eben heikel, 
indem er uns z. B. auseinandersetzte, daft er Ihre Reproduktionsar- 
beit mit der Methode des logischen Positivismus fiir vereinbar hake. 
Ich sage Ihnen das nur, um Sie dariiber zu informieren, daft bei der 
hiesigen Avantgarde die Baume genau so wenig in den Himmel 
wachsen wie bei der Pariser. Immerhin diirften aber die materiellen 
Ressourcen der hiesigen grower sein, und der Gedanke, Sie durch 
eine combine zwischen dem Institut und Schapiro oder etwas ahnli- 
ches hierher zu bringen, diinkt mir nicht utopisch. [. . .] Noch modi- 
te ich in diesem Zusammenhang zu bedenken geben, daft durch die 
jungsten Ereignisse die Sekuritat in Paris jedenfalls nicht zugenom- 
men hat. Die Tatsache, daft es nach unserer Theorie keinen Krieg 
geben wird, macht diesen nicht harmloser fiir den Fall, daft die Theo- 
rie nicht stimmt.« (4. 5. 1938, Adorno an Benjamin) Anscheinend hatte 
Benjamin aber, bis zuletzt, da ihm noch MSglichkeiten sich boten, aus 
Frankreich hinauszukommen (s. Brief e, 857), mit Meyer Schapiro 
brieflich keinen Kontakt genommen, wenn auch moglicherweise ein 
personl icher - in Paris, im Sommer 1939 - zustandegekommen war 
(s. Briefe, 822). - Uber Benjamins okonomische Situation gegen Ende 
des Jahres 1937 gibt ein Brief Horkheimers Auskunft, in dem auch 
Aspekte der Verkniipfung der Arbeit am »Jochmann« (s. Bd. 2) mit 
Motiven der Reproduktionsarbeit erwogen werden. Dort heiftt es 
zunachst: »Ich horTe, daft der Bescheid uber die finanzielle Regelung, 
der Ihnen von Herrn Pollock mitgeteilt worden ist, zur Klarung 
Ihrer Verhaltnisse beitragt. Infolge des Borsenriickgangs haben wir 
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die meisten Forschungsauftrage und Stipendien kiirzen oder ganz 
streichen miissen. Die Gehalter der Mitarbeiter wurden zum groften 
Teil zuriickgesetzt. Daft wir Ihr Gehalt im Gegensatz dazu erhoht 
und stabilisiert haben, darf Ihnen ein Zeichen dafiir sein, daft wir 
Ihre Mitarbeit zu den unzweifelhaften Aktivposten des Instituts 
zahlen.« Und spater: »Wir erwagen gegenwartig die Frage, wie und 
ob wir den Jochmann in einer der nachsten Nummern der Zeitschrift 
publizieren sollen. Einerseits sind wir mit Ihnen der Oberzeugung, 
daft es sich um wichtige Gedanken handelt, andererseits haben wir 
bis jetzt noch nie alte Texte publiziert. Konnten Sie eine nicht so 
sehr vom Standpunkt des Historikers als von der philosophischen 
Theorie aus verfaftte Einleitung dazu schreiben? Ich denke daran, 
daft Sie die Beziehung der Jochmannschen Ansicht zu unserer Position, 
im besonderen vielleicht zu Ihrer Reproduktions-Arbeit herstellten. 
Auf solche Weise konnten wir der Frage begegnen, warum wir ge- 
rade dieses vergessene Dokument publizierten, wahrend andere, die 
ebensoviel oder noch mehr mit unseren Ansichten zu tun haben, lie- 
gen bleiben. Es erschiene dann im Zusammenhang mit dem besonders 
von Ihnen bei uns vertretenen theoretischen Arbeitsgebiet.« (5. 11. 
1937, Horkheimer an Benjamin) Benjamin antwortete: In meiner 
Arbeit iiber »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro- 
duzierbarkeit« , sehe ich gewifl ein Motiv, das eine Vmformulie- 
rung von Jochmanns Essay vermitteln konnte. Es ist das Motiv vom 
V erf all der Aura. Ich babe mich in der letzten Zeit gerade hieruber 
um neue Aufschliisse bemiiht, und ich hoffe nicht ohne Erfolg. Aber 
sie setzen mich nicht in Stand, die sakulare Perspektive Jochmanns, 
die von den homer ischen Epen bis zu Goethe reicht, zu umspannen. 
Ich fiirchte y dafi eben diese Spannweite die unvergleichliche Originali- 
tat Jochmanns ausmacht, mit dem man hierin nicht in unmittelbaren 
Wettbewerb tret en darf, ohne dem Leser allzu deutlich zu machen, 
wie wenig es uns, unter unserm helleren, dazu noch frostigen Himmel 
zu traumen gestattet ist. Es ist manchmal angezeigt, den Leser ohne 
Umstdnde mit den Scbwierigkeiten bekannt zu machen, die sich dem 
Verfasser in den Weg stellen. Das fuhrt mich zu der Frage: sollte 
ich nicht versuchen, die obigen Uberlegungen in einem kurzen Ab- 
schnitt der Ihnen vorliegenden Einleitung einzuflechten? Er hatte den 
Leser iiber die force majeure aufzukldren, krafl deren gerade das un- 
gebrochene philosophische Interesse angesichts dieser Ab- 
handlung auf den histor ischen Kommentar verwiesen wird. 
Auf solchem Umwege wilrde ich in der Tat ihre Beziehung zur 
Reproduktionsarbeit herstellen und damit den Schein der blofien 
historischen DenkwUrdigkeit von ihr fernhalten. (6. 12. 1937, an 
Horkheimer) Wie er das Problem dann loste, ist aus der Entstehungs- 
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geschichte des »Jochmann« und dem Text selbst zu ersehen (s. Bd. 2). 
- Unter den Zeugnissen aus dem Jahr 1938 findet sich der erste 
definitive Hinweis auf die - wohl friiher - abgeschlossene »Zweite 
Fassung« des Kunstwerkaufsatzes. In einem dem Brief Benjamins an 
Adorno vom 16. April 1938 beigeschlossenen, an Gretel Adorno ge- 
richteten Abschnitt heifit es: Deine Bereitschaft, mir die Reproduk- 
tionsarbett abzuscbreiben y ist unscbatzbar. Ich nehme das mit der 
grofiten Freude an. Sobald ich die Zeit finde, das Manuskript noch 
einmal durchzusehen, erhdltst Du es. Es bat ganz den Anschein, als ob 
sicb mit Deiner Intervention ein guter Stern iiber meinen Opusculis 
erhoben hatte. (16.4. 1938, an Theodor W. und Gretel Adorno) In 
der Tat war dann das Manuskript (i. e. das Typoskript T 1 ) von 
Gretel Adorno in Amerika - zunrindest teilweise (s. 1056 ff.) und frei- 
lich erst ein voiles Jahr spater (s. 1034 f.) - kopiert worden; die Kopie 
(= T 2 ) hat der ersten Veroffentlichung der - deutschen - Reproduk- 
tionsarbeit (i. e. ihrer »Zweiten Fassung«, der einzigen bislang iiberhaupt 
gedruckten deutschen) in den »Schriften« von 1955 zugrundegelegen. 
Die durcbzusehen[de] Urschrift (= T 1 ) wird wahrscheinlich von 
Benjamin im Sommer 1938 mit nach Svendborg genommen wor- 
den sein, in welcher Gestalt dann Brecht - vielleicht iiberhaupt zum 
erstenmal - die Arbeit gelesen haben mag; das wiirde denn auch den 
relativ spaten Eintrag ins »Arbeitsjournal« vom Juli 1938 erklaren. 
Dafi spatestens vom Datum dieser Eintragung an von Brecht keine 
weitere Unterstiitzung des Benjaminschen Publikationswunsches zu 
gewartigen war, spricht aus dieser - einigermafien unqualifizierten 
und sonderbar hamischen - Eintragung selber. Die sehr naheliegende 
Vermutung, dafi von Benjamin diese ganze zweite Fassung der 
Reproduktionsarbeit mit ihren gegenuber der ersten wie der franzo- 
sischen ins Auge springenden Varianten, Erganzungen und Modifika- 
tionen imBlick auf ihre eigentlidie Zustandigkeit in Rutland (s. 1018), 
wenn nicht vollends in dem auf Brecht selber hergestellt worden 
war: diese Vermutung, durch Benjamins tatsachliche HofFnung gestiitzt, 
findet im Scheitern dieser HofFnung - an der dilatorischen Behandlung 
der Angelegenheit erst, dann mit der Ablehnung Bredels, schliefilich 
in der unzweideutigen Tagebucheintragung Brechts - ihre Bestati- 
gung.* - In der Phase der Arbeit Benjamins am »Baudelaire«, die 

* Eine Bestatigung, die erst indirekt zu ersdilieflen freilich als iiberflussig erschei- 
nen mag, da sie durch die Mttteilung Adornos langst direkt erfolgte, wonach Ben- 
jamin »- nach seiner Erklarung Adorno gegenuber ~ den Kunstwerkaufsatz [schrieb], 
urn Brecht [. . .] an Radikalismus zu uberbieten* (Rolf Tiedemann, Studien zur 
Philosophie Walter Benjamins, Frankfurt a. M. 196 j, 89 [Anm.] und 149; s. auch 
Theodor W. Adorno, Ober Walter Benjamin, Frankfurt a. M. 1970, 95 [»Interims- 
bescheid*]). Sichcrlich war das schon in den friiheren Fassungen intendiert: an der letz- 
ten ist es vollends deutlich geworden. 
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von der theoretisch intensivsten Korrespondenz mit Adorno beglel- 
tet war, kamen audi wichuge, mit der Reproduktionsarbeit aufge- 
worfene Fragen zwischen den Korrespondenten zur Verhandlung. 
So heifSt es in einem - umfanglichen - Brief Benjamins an Adorno 
vom Dezember 1938: Ich komme auf Ihre neue Arbeit [scil. »Uber 
den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des H6rens«] 
und damit auf den besonnteren Teil dieses Schreibens. Mich betrifft 
sie sacblich in zwei Beziehungen - beide von Ihnen angedeutet. Ein- 
mal in den Teilen, die gewisse Merkmale der gegenwartigen akusti- 
schen Apperzeption des Jazz in Beziebung zu den von mix bescbrie- 
benen optischen des Films setzen. Icb vermag ex improvisto nicht zu 
entscheiden > ob die verschiedene Verteilung der Licht- und Schatten- 
partien in unseren respektiven Versuchen aus theoretischen Diver- 
genzen hervorgeht. Moglicherweise bandelt es sich um nur scheinbare 
Verscbiedenheiten der Blickrichtung, die in Wabrbeit, gleicb adaquat y 
verschiedne Gegenstdnde betrifft. Es ist ja nicht gesagt, daft aku- 
stische und optische Apperzeption einer revolutionaren Umwalzung 
gleicb zuganglich sind. Damit mag zusammenbdngen, dafi die Ibren 
Essai abschlieflende Perspektive eines umspringenden Hbrens min- 
destens fiir den nicht ganz deutlich wird, dem M abler nicht eine bis 
ins letzte erbellte Erfabrung ist. In meiner Arbeit [scil. dem Kunst- 
werkaufsatz] versuchte ich, die positiven Momente so deutlich zu 
artikulieren, wie Sie es fur die negativen zuwege bringen. Eine 
Starke Ihrer Arbeit sebe ich infolgedessen dort, wo eine Schwacbe der 
meinigen lag. Ihre Analyse der von der Industrie erzeugten psycholo- 
gischen Typen und die Darstellung ihrer Erzeugungsweise ist uberaus 
glucklich. Wenn ich meiner seits dieser Seite der Sache mehr Aufmerk- 
samkeit zugewandt hatte % so h'dtte meine Arbeit grower e historische 
Plasdzitat gewonnen. Immer mehr stellt sich mir heraus, dafi die 
Lancterung des Ton films als eine Aktion der Industrie betrachtet 
werden mu$ y welche bestimmt war, das revolutionare Primat des 
stummen Films, der schwer kontrollierbare und politisch gefahrliche 
Reaktionen begunstigte, zu durchbrechen. Eine Analyse des Tonfilms 
wurde eine Ihre und meine Ansicht im dialektischen Sinne vermitteln- 
de Kritik der heutigen Kunst abgeben. (Briefe, 798) Wie ein Blick 
auf die »Paralipomena«, namentlich zur zweiten Fassung des Kunst- 
werkaufsatzes, lehrt (s. 1049, 105 1), gibt es einige interessante 
Ansatze zu dieser Analyse, vorab iiber die Rolle des Jazz, von 
Benjamin selber. - Adorno antwortete, Anfang 1939, in einem gleich- 
falls extensiven und vorab den Baudelaire-Problemen gewidmeten 
Brief, auf die von Benjamin zuletzt beriihrten Fragen: »Nur nodi ein 
paar Worte zu dem, was Sie iiber den Fetisdiaufsatz sagten. Ich 
stimme mit Ihnen uberein, dafi die Verschiedenheit der Akzente bei 
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Film und Jazz sich wesentlich von den Materialien herschreibt, wobei 
man wohl daran zu denken hat, daft der Film ein prinzipiell neues 
Material darstellt, nidit aber der Jazz. Der Schwache meines Auf- 
satzes bin ich mir nur zu deutlich bewuftt. Sie liegt, grob gesagt, in 
der Tendenz zur Jeremiade und zum Schimpfen. Die Klage iiber den 
gegenwartigen Zustand, darin haben Sie gewift recht, ist so fruchtlos, 
wie ich umgekehrt sagen wiirde, daft der geschichtsphiiosophische 
Aspekt heute dessen >Rettung< verwehrt. Heute scheint mir die ei- 
gentlich mogliche Fragestellung die einer Versuchsanordnung: 
was wird aus den Menschen und ihrer asthetischen Apperzeption, 
wenn man sie den Bedingungen des Monopolkapitalismus aussetzt? 
Aber als ich den Aufsatz schrieb, waren meine Nerven einer solchen 
teuflisch-behavioristischen Fragestellung noch nicht gewachsen. Er 
ist wesentlich als Ausdruck derjenigen amerikanischen Erfahrungen zu 
verstehen, die mich vielleicht einmal dazu bestimmen werden, das an- 
zupacken, was wir beide mit Recht an unseren Arbeiten iiber Massen- 
kunst im Monopolkapitalismus bisher vermissen. Ihrer Ansicht iiber 
den Tonfilm stimme ich zu, am Jazz selber laftt sich sehr Analoges 
beobachten, nur glaube ich, daft es weniger um Intrigen der Industrie 
als um objektiv sich durchsetzende Tendenzen geht. Zum Komisch- 
werden der Musik: in der Tat ich sehe darin und im >ZerfalI der 
sakralen VersohnIichkeit< etwas iiberaus Positives, und sicherlich 
kommuniziert meine Arbeit an keiner Stelle eindringlicher mit Ihrer 
Reproduktionsarbeit als hier. Wenn das im Text zweideutig geblieben 
ist, so wiirde ich das als einen schweren Mangel empflnden.« (1.2. 
1939, Adorno an Benjamin) - Hatte Benjamin Gretel Adorno unter 
dem 16.4. 1938 die Absendung seines Arbeitsmanuskripts avisiert, so 
erfolgte sie doch erst im Fruhjahr 1939. Dies geht aus einem Brief an 
Gretel Adorno hervor, der zwar ohne Datum blieb, jedoch auf Grund 
des Kontexts mit der ubrigen Korrespondenz und wegen anderer 
sicherer Indizien zweifelsfrei fur die Zeit um Ende Marz/Anfang 
April 1939 zu datieren ist. Darin heiftt es: Deinen kleinen Brief vom 
26. M'drz habe ich mit Bekiimmerung gelesen. So froh ich bin, dafl Dh 
Dich meiner Reproduktionsarbeit annehmen willst, so triibe stimmt 
mich, daft es auf dem Hintergrund des ennui oder gar des spleen vor 
sich gehen soil. [. . .] Das Manuscript geht mit gleicher Post unter 
Einschreiben an Dich ab. Es ist wohlgeordnet; ich hoffe, es macht Dir 
keine Muhe, Dich durchzufinden. Der Text unterscheidet sich mehrfach 
von dem Dir bekannten [womit der der franzosischen Fassung ge- 
meint sein diirfte]; er ist vor allem viel ausgedehnter. Freilich sind 
auch seit dieser Redaktion eine Reihe weiterer Reflexionen zur Sacbe 
von mir verzetchnet worden. [Diese weiteren Reflexionen wie jene 
groftere Ausdehnung des Textes lassen als zweifelsfrei es erscheinen, 
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daft in dem Manuscript die eigentliche »2weite Fassung« vorliegt, die 
demnach erst zu diesem Zeitpunkt iiberhaupt abgeschlossen war und, 
wie die Fortsetzung des Briefes belegt, dennoch von Benjamin nicht als 
endgiiltig angesehen wurde.] Es ist einer der wichtigsten Dienste, die 
Deine Abschrifl mix leisten soil, diesen Reflexionen ihren Ort im Ge- 
samtzusammenhange anweisen zu konnen. Ich bitte Dido daher, die 
Abschrifl mit verhaltnismafiig breitem Rand anzufertigen, damit sie 
sick einer weiteren Bearbeitung besser leiht. (Marz/ April 1939, an 
Gretel Adorno) Es entbehrt nicht der Ironie, dafi die Reproduktions- 
arbeit in dieser Fassung in der Rezeption nahezu kanonisches Gewidit 
erlangte, wahrend doch Benjamin selber sie bis zuletzt als »work in 
progress« begrirT. - Eine der spatesten Xufterungen Benjamins iiber 
den Kunstwerkaufsatz findet sich in einem Ende Juni 1939 an Gretel 
Adorno geschriebenen Brief. Sie gedenkt des konstitutiven Anteils der 
Arbeit an der Neufassung des »Baudelaire«: Das Flaneurkapitel [. . .] 
(s. 537-569) wird in der neuen Fassung entscheidende Motive der 
Reproduktionsarbeit und des Erz'dhlers (s. Bd. 2), vereint mit solchen 
der Passagen (s. Bd. 5) zu integrieren suchen. (Briefe, 821) Und sie 
belegt damit die in Benjamins Produktion fortwirkende Kraft eines 
der originarsten Ansatze dieser Produktion insgesamt. 



Zur besseren Einschatzung des Stellenwertes, den die im folgenden 
abgedruckten Paralipomena, Varianten und Varia zur Reproduk- 
tionsarbeit innerhalb ihrer mehrfachen - teils verlorenen, teils er- 
haltenen - Fassungen haben, sei zunachst ein Oberblick iiber diese 
Fassungen gegeben, wie Entstehungsgeschichte und Oberlieferungslage 
der Arbeit ihn zu skizzieren erlauben. 

Die friihest bezeugte Niederschrift der Reproduktionsarbeit ist der 
Entwurf aus dem Jahre 1935; er ist in Gestalt des Notizenkonvoluts 
Ms 997-1023 im Benjamin-Archiv erhalten. Nach ihm wurde - mut- 
maftlich - die erste definitive Fassung, Ende 1935, hergestellt, die in 
Gestalt eines vollstandigen, reinschriftartigen Manuskripts (— M 1 ) 
ebenfalls im Benjamin-Archiv erhalten ist; sie findet sich abgedruckt 
als »Erste Fassung« im Textteil (s. 431-470). Von diesem Manuskript 
wurden - mutmafilich - jene Typoskripte angefertigt, von denen 
Benjamin spatestens um die Jahreswende 1935/36 eines Horkheimer 
vorlegte und ein weiteres Bernhard Reich nach Moskau sandte; beide 
Typoskripte sind verloren. Um diese Zeit fiel der Entscheid, die Ar- 
beit in franzosischer Obersetzung in der »Zeitschrift fiir Sozialfor- 
schung« zu publizieren. Ob der Ubersetzungsarbeit eines jener Typo- 
skripte - oder ein weiteres, neugefafkes - zugrundelag, ist unausge- 
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macht. Daft aber eine weitere - sowohl deutsche wie franzosisdie - 
Fassung wahrend der Obersetzungsarbeit resultierte - jene, die die 
zuerst in Satz gegangene franzosisdie Druckfassung bildete und in 
der u. a., was in M 1 Vorwort iiberschrieben ist, gestrichen wurde 
(wahrend sie zugleich um einen Anmerkungsapparat bereichert war) - 
ist bezeugt; indessen die Fassung selber ist verloren. Rekonstruierbar 
davon ist lediglich, was aus den Anderungsvorschlagen der New 
Yorker Redaktion der »Zeitschrift fiir SoziaIforschung« hervorgeht 
(s. 999 f.). Was aus ihnen resultierte, ist die zweimal wahrend der 
Drucklegung revidierte franzosisdie Fassung (zur zweiten Revision 
s. 1015 fT.), die im Mai 1936, im 1. Heft des 5. Jahrgangs der Zeit- 
schrift, erschien. Daft Benjamin an einer weiteren definitiven (deutschen) 
Fassung arbeitete, ist spatestens von Marz 1936 an bezeugt. Sie wird 
in nachster Nahe mit. der Arbeit an der Ubersetzung begonnen wor- 
den sein, hat sicherlich mehrere Modifikationen erfahren und diirfte, 
gemafi der Absidit Benjamins, sie erst bei der » International Lite- 
rature dann in dem ab Juii 1936 erscheinenden »Wort« zu publizie- 
ren, kaum vor Sommer 1936 abgeschlossen worden sein. Sehr viel 
wahrsdieinlicher ist, dafi sie erst im Laufe des zweiten Halb- 
jahres 1936, wenn nicht iiberhaupt wahrend des Jahres 1937 de- 
finitive Gestalt erlangte; denn eindeutig ist eine solche erst im 
Friihjahr 1938 bezeugt*, bei Gelegenheit des Dankes Benjamins an 
Gretel Adorno dafiir, daft diese eine Kopie herzustellen iibernommen 
hatte.Bei dieser Kopie wird es um das - im Benjamin-Archiv er- 
haltene - Typoskript T 2 mit hoher Wahrscheinlichkeit sich gehandelt 
haben, bei der Vorlage um das - gleichfalls, und zwar in Kopie, 
erhaltene - Typoskript T 1 . Dieses wird das spatestens um 1937/38 
in Paris hergestellte Typoskript sein, nach dem die einzige deutsche 
Fassung der Reproduktionsarbeit - die »Zweite Fassung«, s. Text- 
teil 471-508 -, namlich in der Kopie *von Gretel Adorno, 1955 
publiziert wurde. 

Zu dieser wie zu der »Ersten Fassung« (— M 1 ) gibt es eine Anzahl 
von Aufzeichnungen, die bei der Bearbeitung der beiden Fassungen 
von Benjamin unberucksichtigt blieben - mutmafilich bei der ersten 
(denn was davon moglidierweise in die verlorenen Typoskriptfas- 
sungen anlaftlich der Arbeit an der franzosischen Fassung einging, ist 
nicht mehr auszumachen) und so gut wie sicher bei der zweiten (denn 
von weiteren Typoskripten der » Zweiten Fassung« aufier T 1 und 
T 2 , in die sie noch hatten eingehen konnen, ist weder materialiter 
noch durch Erwahnung etwas bekannt). Diese Aufzeichnungen werden 

* Aber selbst sie war eher als work in progress denn als endgiikige Fassung begrif- 
fen - und dies nodi 1939, wie der Brief von Ende Marz oder Anfang April an Gretel 
Adorno erhartet (s. 1034 i.). 



Anmerkungen zu Seite 431-508 1037 

nachfolgend abgedruckt. Sie konnten iibersichtlidi und zwanglos in 
zwei Komplexen angeordnet werden: 1. dem der Paralipomena, 
Varianten und Varia zur »Ersten Fassung« und 2. dem der Paralipo- 
mena und Varia zur »Zweiten Fassung«. Dabei ist sowohl der Cha- 
rakter dieser Aufzeichnungen als Paralipomena (in einem Brief an 
Adornojs. 1021 f.) wie als Varia (in denAufzeichungenselber)gesichert, 
wenn audi gewifi nicht fiir alle, die Benjamin Paralipomena nannte, 
jedoch fur alle Varia genannten; denn in diesem Fall stent die Be- 
zeichnung unmittelbar iiber den betrefTenden Textpassagen. Es han- 
delt sich bei diesen Aufzeichnungen um ungestrichene kiirzere oder 
langere, in der Regel ausformulierte Stiicke, die sich in zwei einheit- 
lichen und gut datierbaren Manuskriptblattkonvoluten finden, von 
denen jedes in vermutlich vollstandiger, wenn auch in der Anordnung 
der Blattfolge problematischer Gestalt erhalten ist (die auf den ersten 
Blick ungeordnete Lage der Blatter zueinander diirfte die Anordnung 
ausdriicken, die Benjamin den Blattern im Laufe der - diskontinuier- 
lich vorzustellenden - Bearbeitung des Aufzeichnungsmaterials ge- 
geben hatte). Von jenen Konvoluten ist das eine das Konvolut der 
fruhesten Niederschrift vom Herbst 1935, bestehend aus den Blattern 
Ms 997-1023 (Benjamin-Archiv): 27 Uberwiegend doppelseitig und 
sehr eng beschriebenen Blattern gelblichen, festen Papiers, die aus 
einem Notizenblock losgetrennt sind und deren jedes 11 mal 8 cm 
im Umfang mifk. Sie sind teilweise paginiert, durchweg mit in ver- 
schiedenen Farben gehaltenen und der Art nach verschiedenen Signa 
zur Arbeitsanweisung ubersat und tragen, etwa zur Halfte, am 
Kopf der jeweiligen Vorderseite - manchmal auch auf der Ruckseite - 
die Uberschrift Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re- 
produzierbarkeit. Das meiste auf diesen Blattern ist gestrichen: zum 
Zeichen der Bearbeitung, in diesem Fall wohl der Herstellung der 
ersten Fassung (= M l ). Die nicht gestrichenen Passagen, insgesamt 
zwolf, werden im Wortlaut abgedruckt; die gestrichenen, d. h. zumin- 
dest in M 1 eingegangenen konnten, wegen der Grenzen im Umfang 
dieser Ausgabe, nicht reproduziert werden, wiewohl es von In- 
teresse gewesen ware, sie namentlich um der Bekundung der Formulie- 
rungsarbeit willen gleichfalls abzudrucken. In dieser - fruhesten - 
Fassung ubrigens fehlt - neben anderen Passagen - das marxistische 
Vorwort der ersten und zweiten (deutschen) Fassung, das, als Ab- 
schnitt /, auch die franzosische Fassung enthielt, aus der es, mit Ben- 
jamins Einverstandnis (s. ion f.), herausgestrichen wurde. - Das andere 
Konvolut ist das aus den Blattern Ms 384-410 (+ Ms 1024 und 
Ms 1025) bestehende; es fand sich eingelegt in das gefaltete Ms-Blatt 
383 (s. 1052). Die Blatter - insgesamt 29 - sind weifie, karierte, am 
Rand gelochte Ringbuchblatter vom Umfang 17 mal 9,5 cm (ein 
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einziges Blatt, Ms 403, hat andere Beschaffenheit). Sie sind, wie aus 
mehreren in ihnen aufgezeichneten Briefentwiirfen hervorgeht, durch- 
weg 1936 besdirieben und enthalten, neben jenen Briefentwiirfen, 
Aufzeichnungen zur zweiten Fassung der Reproduktionsarbeit, einige 
wenige Entwiirfe zur franzosischen Fassung aus der Zusammenarbeit 
mit Pierre Klossowski, Varia und Materialien zur Arbeit iiber Fuchs 
(s. Bd. 2) und zum zweiten Pariser Brief (s. Bd. 3, 495-507), Listen von 
Titeln und Autoren, die Benjamin damals bearbeitete oder las, sowie 
von Namen mehrerer Bnefadressaten und wohl audi Empfanger 
von Separatdrucken der franzosischen Fassung, ferner eine Anzahl 
ausformulierter Reflexionen, Aphorismen und Serien (wie Gag- 
buch> Ms 391), die Aufnahme in den Nachtragsband dieser Aus- 
gabe (s. Bd. 7) finden. Von den auf die Reproduktionsarbeit beziig- 
lichen Biichern oder Artikeln, soweit sie nicht unten zitiert werden, 
und aus denen Benjamin teilweise umfangliche Exzerpte niederschrieb, 
seien wenigstens die folgenden genannt: Guterman-Lefebvre »La con- 
science mystifi£e«, Valery » Pieces sur Tart«, Ramuz »Taille de 
rhomme«, Luc Durtain »La technique et Phomme« (in: Vendredi, 
13. 3. 1936). Gleichfalls werden, aus diesem zweiten Konvolut, nur 
diejenigen Aufzeichnungen zur Reproduktionsarbeit abgedruckt, die 
von Benjamin nicht gestrichen sind, d. h. die in die »2weite Fassung« 
nicht eingingen. Von ihnen sind namentlich die letzten (scil. Ms 1025, 
Ms 411 f.), die mit grower Wahrscheinlichkeit Entwiirfe zu dem von 
Benjamin geplanten programmatiscben Begleitschreiben (s. 101 8) enthal- 
ten, hochst belangvoll, wie iiberhaupt alle die Varianten, die einen 
Hinweis auf die Differenz der Benjaminschen Intention zu orthodox- 
marxistischen Arbeiten iiber Kunst geben und die, wie etwa auch die 
hochst aufschluftreiche Interpretationsvariante zu dem grolkn Hux- 
ley-Exzerpt, sicherlich deshalb unterdriickt oder nicht beriicksichtigt 
wurden, weil Benjamin auf die Publikation der zweiten Fassung in 
Moskau aspirierte, fur die er die Unterstiitzung Brechts sich erhoffte. 
- Auf eine Lokalisierung der jeweiligen Bezugsstelle der Paralipo- 
mena und Varia wurde verzichtet, teils weil hochstens vermutet wer- 
' den kann, wo sie, im Fall der Beriicksichtigung, in der ersten oder 
zweiten Fassung ihren Platz gefunden haben wurden, teils weil (wie 
bei den Varianten) die Bezugsstellen infolge der ubersichtlichen Ein- 
teilung der Reproduktionsarbeit in kurze Abschnitte unschwer auf- 
gefunden werden konnen - wie insgesamt von einer Verweisung zwi- 
schen den drei im Textteil und im Anhang abgedruckten Fassungen 
abgesehen ist, weil doch gerade dieser Abdruck in extenso ein synop- 
tisch-vergleichendes Lesen aller Fassungen muhelos zulaftt. 
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1. Paralipomena, Varianten und Varia zur ersten Fassung von Das Kunst- 
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit 

Vorldufige Thesen 

1) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks jUhrt zu seiner 
Ummontierung 

2) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks fuhrt zu seiner 
Aktualisierung 

j) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks fuhrt zu seiner 
Liter arisierung [letztes Wort gestrichen; dafur:] Politisierung 

4) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks fiihrt zu seinem 
Verschleifi 

j) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks schafft sich das 
Optimum ihrer Arbeitsmoglichkeiten im Film. Der Film ist die 
Kunstform, die der Epoche der technischen Reproduzierbarkeit des 
Kunstwerks entspricht 

6) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks macht es zum 
Gegenstand der Zerstreuung 

y) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks steigert den 
Kampf urns Dasein unter den Kunstwerken der vergangnen Epochen 

8) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verdndert das 
Verhdltms der Masse zur Kunst, welches aus dem ruckstandigsten y 
etwa der Malerei gegenuber t in das fortschrittlichste, etwa dem 
komischen Film gegenuber t umschldgt. Dabei ist das fortschr [ittlichej 
Verhfalten] rad[ikal] gek. [These 8 gestrichen] 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 997 

Welches ist dieses Element [scil. das sportliche Element, das der Film 
an einem Mord oder an einer Liebesszene . . . aufgreift] ? Das er- 
gibt sich aus folgender Vberlegung: Grundlage des Sports bildet ein 
System von Vorschrifien, das menschliche Verhaltungsweisen in 
letzter Instanz der Messung durch die elementaren physikalischen 
Mafistabe zufuhrt: der Messung nach Sekunden und Zentimetern. Es 
sind diese Messungen, die den sportlichen Rekord etablieren. Die alte 
agonale Form verschwindet zusehends aus der modernen Sportubung. 
Diese entfernt sich von Konkurrenzen, die den Menschen am Men- 
schen messen. Nicht umsonst hiefi es von Nurmi, dafi er gegen die 
Uhr lief. Damit ist der zeitgemafle Standort der Sportubung festge- 
stellt. Er lost sich vom agonalen ab y um die Richtung des Tests einzu- 
schlagen. Dem Test in seiner modernen Gestalt ist nichts gelaufiger> 
als den Menschen an einer Apparatur zu messen. Gemessen an der 
Apparatur der Tests ist die sportliche ungemein primitiv. Aber zum 
Unterschied von der sportlichen Leistung kann die Leistung am 
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mechanisierten Test nicbt ausgestellt werden. Das schrankte ihre 
gesellschafllicbe Bedeutung ein. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1008, 1009 

[Dazu die Variante Ms 1023; vor dem Satz iiber Nurmi heifk es 
dort: Olympiaden sind riickschrittlich. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1023 

Auch sie [scil. die Testleistung ersten Ranges, im Ltcht der Jupiter- 
lampen zu spielen und gleichzeitig spracblicb den Anforderungen des 
Mikrophons zu entspreclieri] mobilisiert den ganzen Menschen, Aber 
nicht mehr wie der Agon nach seiner harmonischen Gesamterscbei- 
nung sondern in seiner polytechnischen Anpassungsfdhigkeit. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1009 

Die Formel in der die dialektische Struktur des Films seiner techni- 
schen Seite nach zum Ausdruok kommt, lautet: Diskontinuierliche 
Bilder losen in kontinuierlicker Folge einander ab. Die Theorie des 
Films miifite den beiden Daten dieser Formel gerecht werden. Was 
zundchst die Kontinuitdt angeht, so kann nicbt ubersehen werden, 
daft das laufende Band, welches eine so entscheidende Rolle im Pro- 
duktionsprozefi spielt, im Prozefi der Consumption gewissermaflen 
durch das Filmband vertreten wird. Beide durfien einigermajlen 
gleichzeitig aufgetreten sein. Die gesellschafilicbe Bedeutung des 
einen kann ohne die des anderen nicht voll verstanden werden. In 
jedem Fall steht dies Verstandnis noch in seinen allerersten Anfangen. 
- Nicht ganz so ist es mit dem andern Elemente bestellt, dem der 
Diskontinuitdt. Wir besitzen auf dessen Bedeutung zumindest einen 
sehr wicbtigen Hinweis. Er besteht in dem Umstand t dajl der Chap- 
linsche Film den bisher grofiten Erfolg unter alien gehabt hat. Der 
Grund davon ist ein uberaus handgreiflicber. Chaplins Gestus ist kein 
eigentlich schauspieleriscber. Er hatte sich auf der Buhne nicbt halten 
kbnnen. Seine einzigartige Bedeutung besteht darin y dafi er den Men- 
schen seinem Gestus - also seiner leiblichen wie geistigen Haltung - 
nach in den Film einmontiert. Das ist das Neue an Chaplins Gestus: 
er zerfdllt die menschliche Ausdrucksbewegung in eine Folge kleinster 
Innervat'tonen. Jede einzelne seiner Bewegungen setzt sich aus einer 
Folge abgehackter Bewegungsteilchen zusammen. Ob man sich an 
seinen Gang halt, an die Art in der [er] sein Stbckcben handhabt 
oder seinen Hut lufiet - es ist immer dieselbe ruckartige Ab folge 
kleinster Bewegungen^ die das Gesetz der filmischen Bilderfolge zum 
Gesetze der menschlicben Motorik erhebt. Worauf beruht nun die 
Komik dieses Verhaltensf 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms ion 
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Der Dadaismus sucbt den »Chock*> den der Film durch seine tech- 
nische Struktur herauffuhrt, durch seine Inhalte zu erzeugen. 

Ihre [scil. der dadaistisdien Werke] hochgradig zerstreuende Wirkung 
beruht darauf, daft sie unfehlbar Parteiungen hervorrufen. Der Da- 
daismus hat damit - und zwar wiederum in der unbeholfenen, auch 
Uhertriehnen Weise des Vorlaufers - ein sehr wichtiges Element der 
Zerstreuung gelt end gemacht: ein Element, das das Pttblikum, das 
zerstreut ist, von der Kunstgemeinde, die gesammelt ist, unter schei- 
det. In der Zerstreuung ist das Kunstwerk Anstoft, ja unter Umstan- 
den so gar lediglich Vorwand eines aktiven Verhaltens der Subjekte. 
Selbstverstandlich ist dieses aktive Verhalten nicht auf die Ausschrei- 
tungen dadaistischer Skandalszenen angewiesen. Unter alien Umstan- 
den aber ist eines an ihnen bedeutsam: die Schnelligkeit, mit welcher 
ihre Reaktionen erfolgten. [von unter scheidet bis erfolgten gestri- 
chen] 

Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 1013, 1014 

Da von der massenweisen Verbreitung von Kunstwerken die durch 
den heutigen Stand der Technik bedingt ist, die Rede ist, liegt es 
nahe, ein Wort Uber die massenweise Verbreitung von Wissen zu 
sagen, fiir die eben falls alle technischen Voraussetzungen gegeben sind. 
Hier haben sich> zumindest in Westeuropa aber noch keinerlei Prak- 
tiken bemerkbar gemacht, die mit dem Standard des Films konkurrie- 
ren konnten. Das kommt unter anderm daher y daft die herrschenden 
Klassen der massenweisen Verbreitung von Wissen mifttrauischer 
gegenuber stehen als der massenweisen Verbreitung von Kunst. Sie 
sind es gewesen, die die populare Darstellung der Wissenschafi in 
Verruf gebracht haben und sie haben durch die Art popularwissen- 
schaftlicher Darstellung, die sie praktiziert und gefordert haben, das 
ihre getan, um diesen Verruf zu begrunden. Es ist kein Zufall, daft 
in den letzten hundert Jahren die popularwissenschaflliche Darstel- 
lung tief unter das Niveau herabgesunken ist, das sie einst in der 
Aufklarung einnahm. Ebensowenig aber ist es ein Zufall, daft unsere 
Zeit wieder grofte Popular is at or en er stehen sieht. Man denke an 
Lenin, an Eddington und an Freud. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1016 

Varia 
Das Leben der Massen ist von jeher fur das Gesicht der Geschichte 
entscheidend gewesen. Aber daft diese Massen bewuftt, und gleichsam 
als die Muskeln dieses Gesichts, des sen Mimik zum Ausdruck bringen — 
das ist eine ganzlich neue Erscheinung. Diese Erscheinung macht sich 
vielfach, und besonders drastisch der Kunst gegenuber geltend. 
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Unter alien KUnsten ist das Theater der mechanischen Reproduktion t 
das heiflt der Standardisierung am wenigsten zugdnglich: daher wen- 
den die Massen sich von ihm ab. Vielleicbt ist es aus der historischen 
Perspektive das wichtlgste in Brechts Werk, seine dramatische Pro- 
duktion, die es dem Theater erlaubt, seine nuchternste und beschei- 
denste, ja seine reduzierteste Form anzunehmen, urn dergestalt gleich- 
sam zu uberwintern. [lies: daft seine dramatische Produktion es dem 
Theater erlaubt] [von Unter bis zugdnglich; gestrichen] 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1017 

Das massenweise Auftreten von Giitern, deren Wert frtiher nicht zum 
wenigsten an ihre Vereinzlung gebunden war, ist nicht auf die Kunst 
beschrankt. Es lohnt sich kaum, auf die W arenproduktion hinzuwei- 
sen } in der diese Erscheinung naturlich zuerst greifbar wurde. Wich- 
tiger ist zu betonen, dafi sie sich weder auf den Kreis der natUrlichen 
noch der aesthetischen [?] Giiter beschrankt sondern sich nicht weniger 
an den sittlichen durchsetzt. Nietzsche verkiindete einen eignen sht- 
lichen Wertmafistab fur jeden Einzelnen. Diese Ansicht ist aufter 
Kurs; unter den gegebnen gesellscbaftlicben Verhdltnissen ist sie un- 
fruchtbar. Unter diesen ist ausschlaggebend fur die Beurteilung des 
Einzelnen sein moralischer Standard. Es wird nicht bestritten werden, 
daft der Einzelne nach seiner Funktion in der Gesellschafl zu beur- 
teilen ist. Der Begriff des moralischen Standards aber weist uber diese 
Einsicht hinaus. Das ist sein Vorzug, Wo ndmlich j ruber Vorbildlich- 
keit moralisch gef order t wurde, for der t die Gegenwart Reproduzier- 
barkeit. Sie erkennt als richtig und zweckentsprechend nur diejenigen 
Denk- und Verhaltungsweisen [an], die neben ihrer Vorbildlichkeit 
ihre Erlernbarkeit nachweisen. Und zwar wird hier mehr gefordert 
als ihre Erlernbarkeit durch unbegrenzt viele Einzelne. Es wird viel- 
mehr von ihnen gefordert, unmittelbar durch Massen und von jedem 
Einzelnen innerhalb dieser Massen erlernbar zu sein. Die massenweise 
Reproduktion von Kunstwerken steht also nicht allein im Zusammen- 
hang mit der massenweisen Produktion von Industrieerzeugnissen 
sondern auch mit der massenweisen Reproduktion von menschlichen 
Haltungen und Verrichtungen. An diesen Zusammenhangen voruber- 
gehen, heiflt sich jedes Mitt els berauben, die heutige Funktion der 
Kunst zu bestimmen. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1019 

[Der folgende Text ist eine Variante des Abschnitts <i8) aus der 
»Ersten Fassung« (s. 464-466; = Ms 369) und gehort zum Manu- 
skript (= M 1 ) dieser Fassung. Wegen der sachlichen Zugehorigkeit 
zum zuletzt abgedrudtten Paralipomenon aus der fruhesten Nieder- 



Anmerkungen zu Seite 431-508 1043 

schrift wird er an dieser Stelle eingeschoben:] Die Masse ist eine 
matr'iXy aus der gegenwartig alles gewohnte Verhalten Kunstwerken 
gegeniiber neugeboren hervorgeht. Die Quantitat ist in Qualitdt um- 
geschlagen: die Anteilnahme so sehr viel grofierer Massen hat eine 
veranderte Art des Anteils hervorgebracht. Es darf den Betracbter 
nicht abschrecken, dajl dieser Anteil zunachst in verrufner Gestalt in 
Erscheinung tritt. Er hbrt y daft die kunstfremden Massen im Kunst- 
werk Zerstreuung suchten, w'dhrend der Kunstfreund sich ihm mit 
Sammlung nahe. Fiir die Massen sei das Kunstwerk ein Gegenstand 
der Zerstreuung, fiir den Kunstfreund sei es ein Gegenstand seiner 
Andacht. Hier beiflt es nun y ndher zusehen. Zerstreuung und Samm- 
lung stehen in einem Gegensatz y der folgende Formulierung erlaubt: 
Der vor dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt sich darein; er 
geht in dieses Werk ein wie die chinesische Legende es von dem Maler 
beim Anblick seines vollendeten BUdes erzdhlt. Die zerstreute Masse 
ihrerseits dagegen versenkt das Kunstwerk in sicb; sie utnspielt es nut 
ihrem Wellenschlag, sie umfangt es mit ihrer Flut. So am sinnfallig- 
sten die Bauten. Die Architektur war von jeher der Prototyp eines 
Kunstwerks y dessen Rezeption in der Zerstreuung und durch das 
Kollektivum erfolgt. Ihre Wirkung sich zu vergegenwartigen, ist von 
entscheidender Bedeutung fiir jeden Versuch, das Verhaltnis der 
Massen zum Kunstwerk nach seiner historischen Funktion zu er- 
kennen. Das Gemklde hatte stets ausgezeichneten Anspruch auf die 
kontemplative Betrachtung durch Einen oder durch wenige einzelne. 
Die simultane Betrachtung von Gemalden durch ein grofies Publikum, 
wie sie im neunzehnten Jahrhundert beginnt, ist ein friihes Symptom 
der Krise in der Malerei, die keineswegs durch die Photographie allein 
sondern relativ unabhangig von dieser durch den Anspruch des 
Kunstwerks auf die Masse ausgelost wurde. [Absatz] Von beson- 
derer Wichtigkeit sind immer die Kunstformen gewesen, die sich eng 
an die Architektur angeschlossen, an ihr sich emporgebildet haben. Wie 
steht es mit unsern heutigen Bauten? Sie sind y wie sich in der Grofi- 
stadt erkennen lafit y zu Tragern der Reklame geworden. Die Rezep- 
tion in der Zerstreuung, die sich mit unterschiedlichem Nachdruck 
auf nahezu alien Gebieten bemerkbar macht, hat einen ihrer wich- 
tigsten Agenten in der Reklame. Von der Werbegraphik uber das 
Inserat zur Rundfunkpublizitat kann man die wachsende Amalga- 
mierung wich tiger Elemente der Kunst mit den Inter essen des Kapi- 
tals verfolgen. Dap es sich dabei keineswegs nur urn einen bloflen 
Zersetzungsprozefi bandelt, versteht sich nach dem Gesagten von 
selbst. In der Reklame, welche sich an die Masse der zerstreuten 
Einzelnen wendet y macht die Kunst die merkantile Probe auf ein 
Exempel y auf das sie mit der Revolution des Proletariats die mensch- 
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liche machen wird: das Exempel ihrer Rezeption durch die Massen. 
Das schlieflt ein, dafi grundsatzliche Grenzen zwischen Reklame und 
Kunst fixieren zu wollen, unfruchtbar ist. Fruchtbar dagegen ist, 
extreme Formen der Kunstproduktion, beispielsweise das Andachts- 
und das Reklamebild, miteinander zu konfrontieren und festzu- 
stellen, dafi die Haltung des vor dem Kunstwerk sich Sammelnden 
jederzeit in die religiose zuruckzuverwandeln ist, wahrend die einer 
zerstreuten, das Kunstwerk auf sich wirken lassenden Masse jeder- 
zeit von der politiscben Haltung ihre menschenwiirdige Gestalt zu 
gewartigen hat. Vorerst mufi es bet der Feststellung sein Bewenden 
haben, dafi in weltgeschichtlicher Konstellation die Extreme einander 
bemhren* Vor dem Plakat gibt es, wie einst vor dem Andachtsbilde 
weder Kunstfreunde nock Banausen. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 382 

Allegorie: Der Film dringt in das Reich der Kunst ein 

Aktiengesellschaflen kommen in Tanks dahergefahren und uber- 

rennen die Mazene 

Auf hohen Bergen sitzen als Eremiten die Produzenten. In 

hellen Haufen w'dlzen die Reproduzenten sich durch die Taler 

Unzuganglich und verborgen steht im Allerheiligsten der cella 

das hbchste Kunstwerk. Aber jene Kunstler drangen unermiid- 

lich nach neuen Ausstellungsmoglichkeiten (Reklame) 

In edlem Wetteifer messen die alten Kunstler sich aneinander: 

agonaler [ein Wort nidit zu entziffern]. Jene - der Photograph, 

der Regisseur, der Dirigent - stehen an einer Apparatur. Wer 

von ihnen kann sie besser bedienen? 

[Vor jeden der vier Teile dieser Allegorie schrieb Benjamin nach- 

traglich ein Initialwort auf den aufierst schmalen Rand des Blattes. 

Diese Initialworte lauten in der Reihenfolge: Vollendung[s]auftrag; 

Reproduzent; Ausstellungswert; Testwert.] 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1023 

2. Paralipomena und Varia zur zweiten Fassung von Das Kunstwerk im 
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit 

Anmerkungen 
[die Seitenzahlen beziehen sich mutmaftlich auf das - verlorene - 
Typoskript, das einerseits der franzosischen, andererseits der eigent- 
lichen zweiten Fassung zugrunde lag] 

p 12 Wandelbarkeit der Tradition: Fortleben der antiken Gbtter im 
mittelalterlichen Humanismus. 
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p 17 Begriff der zweiten Natur: Daft es diese zweite Natur immer 
gegeben hat, daji sie aber friiher von der ersten nlcht differenziert 
war und zur zweiten erst wurde, indem die ertte sich in ihrem 
Sckofi bildete. Ober die Versucbe, die zweite Natur, die einst die 
erste aus sick hervorgehen liefi, in diese zuriickzunehmen: Blut und 
Boden. Demgegeniiber notwendig, die Spiel form der zweiten Natur 
zur Geltung zu bringen: die Heiterkeit des Kommunismus dem 
tierischen Ernst des Fasohismus entgegenzusetzen. Das Bild von 
Ramuz. 
p 44 Die Verwendbarkeit der Disneyschen Metbode fur den Faschis- 

mus. 
[Ruckseite:] [. . .] Die Diskussion uber die Masobine. Die grofibiirger- 
liche Position Marinettis, *die kleinbiirgerliche Duhamels, die revolu- 
tionise von Majakowski. Marinettis Position entspricht der der Grofi- 
industrie, Dubamels der der kleinen. Beide Positionen sind asthe- 
tische. 

Drudtvorlage: Benjamin -A rchiv, Ms 383 

Das »leidenscbafili<he* Anliegen der heutigen Massen t die Dinge sich 
»naberzubringen« durfle nur die Kehrseite des Gefuhls der wacbsen- 
den Entfremdung sein, die das beutige Leben fur den Menschen 
nicht nur sich selbst sondern auch den Dingen gegenuber zur Folge 
hat. 

Drudtvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 386 

$00 Und weiter: [ob es bei der Nummer und, auf der Ruckseite 
des Blatts, bei der Nummer jo/ um die Seitenangabe eines Buches, 
und wenn, welchen Buches, sich handelt, 1st aus den Notizen nicht zu 
eruieren] Dieser Tatbestand bezieht nun eine eigentiimliche Signatur 
als [wohl verschrieben fiir aus] der doppelten Verwendungsmog- 
lichkeit und Funktion des Tests. Getestet wird nicht nur ein bestimm- 
tes Verhalten der Versuchsperson (des Schauspielers) in dem Bild, 
sondern auch die Fahigkeit des Beschauers, dieses Verhalten zu ver- 
stehen wird geprufl. Wir konnen ohne weiteres annebmen> daft die 
vielfachen neuen Anforderungen, die der Film an das Verstandnis der 
Leute stellt, ihren Anteil an der Nachfrage nach ihm haben. Wenn 
man sich dies gegenwartig halt, so wird man die Konkurrenz zwischen 
Photographic (Film) und Malerei als Erklarungsprinzip auch fiir ge- 
wisse scheinbar entlegnere Experimente der modernsten Malerei fest- 
halten. Wir denken an Marcel Duchamps. Duchamps ist eine der 
interessantesten Erscheinungen der franzbsisdoen Avant garde. Seine 
Produktion ist sehr klein aber sein Einflufi ist kein geringer. Duchamps 
ist mit keiner Schulart zu identifizieren. Er stand dem Surrealismus 



1046 Anmerkungen zu Seite 431-508 

nahe, ist Picasso befreundet, aber immer ein Eigenbrotler gewesen, 
Seine Theorie des Kunstwerks [Kunstwerts}], die er letzthin in 
einem Mappenwerk »La Mariee mise a nu par ses Celibataires* 
exemplifiziert (nicht erldutert) hat, sieht ungefahr so aus: Sobald ein 
Gegenstand von uns als ein Kunstwerk angeschaut w'trd, kann er als 
solches uberhaupt garnicht mehr fungieren. Die spezifische Wirkung 
des Kunstwerks kann der heutige Mensch darum weit eher an [zufal- 
ligen Konfigurationen im Abfall oder Schutt, an Gegenstanden — 
von zufalligen bis Gegenstanden gestrichen] degagisierten [dega- 
gierten}] {das heifit ihrem Funktionszusammenhang entruckten[)] 
Objekten (einer Klaviertasten tragenden Zimmerpalme, einem 
vielfach durchlochten Zylinderhut) als an beglaub[ig]ten Werken 
derKunst erfahren. Die H erst ellung surrealistischerObjekte, bei denen 
dem Zufall (dem Verrosten der Stasbalolagerung [}]) ein grofier 
Spielraum gewabrt wird, ist fur viele Maler aus diesem Kreis eine 
passionierende Beschaftigung geworden. Es steht jedem frei, dies als 
Entartungserscheinungen anzusehen. Dodo kbnnen auch solche ihren 
diagnostischen Wert haben. Man mag sick angesichts der bier be- 
schriebenen einer beruhmten S telle bei Lionardo er inner n. Lionardo 
berichtety wie er gelegentlich seinen Scktilern, die um Modelle ver- 
legen gewesen seien, eine feuchte Mauer in ihrem Blickfeld mit den 
Worten gewiesen habe: diese mochten sie zum Modell nehmen; daraus 
wurden sie alles lesen konnen, woran sie Bedarf hatten: Schlachten, 
Frauenleiber und Tiere. 

Druckvorlage: Benjamin- Arduv, Ms 394 

Die Geschichte der Kunst ist eine Geschichte von Prophetien. Sie kann 
nur aus dem Standpunkt der unmittelbaren, aktualen Gegenwart 
geschrieben werden; denn jede Zeit besitzt die ihr eigene neue aber 
unvererbbare Moglichkeit, die Prophetien zu deuten } die die Kunst 
von vergangnen Epochen gerade auf sie enthielt. 

Es ist die wichtigste Aufgabe der Kunstgeschichte die der Epoche ihrer 
Abfassung geltenden Prophetien in den grojlen Kunstwerken der Ver- 
gangenheit zu entzijfern. 

Der Zukunfl - in der Tat - und nicht immer unmittelbar bevorste- 
henden, niemals einer durchaus bestimmten. Vielmehr gibt es nichts 
Wandlungsfahigeres im Kunstwerk als diesen dunklen und brauen- 
den Raum der Zukunfl, aus dem von jenen Prophetien, die die be- 
seelten Werke von den gepfuschten scheiden, niemals eine einzige 
sondern stets eine Folge y wenn auch eine intermittierende, im Verlauf 
der Jahrhunderte an den Tag tritt. Damit diese Prophetie aber fafi- 
lich werde, miissen Umstande zur Reife gekommen sein y denen das 
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Kunstwerky oft um Jahrhunderte oft auch nur Jahre vorauseilte. Das 
sind auf der einen Seite bestimmte gesellschaftliche V er cinder ung[ en], 
die die Funktion der Kunst wandeln, zweitens gewisse mechanische 
Erftndungen. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardnv, Ms 397 

Varia zum »Kunstwerk« 

[das doppelseitig beschriebene Blatt verzeichnet 14 Passagen, wovon 
5 gestridien, d. h. in die »zweite Fassung« eingearbeitet sind; die 
iibrigen 9 lauten:] 

Der sicherste Agent fur den Sieg des Neuen ist die Langeweile am 
Alten. 

Zwei Funktionen der Kunst: 1) Die Menschheit mit bestimmten Bil- 
dern vertraut zu machen, ehe noch die Zwecke, in deren Verfolgung 
dergleichen Bilder entstehen, dem Bewufitsein gegeben sind. 2) Ge- 
sellschaftlichen Tendenzen, deren Realisierung an den Menscben selber 
z erst or end ware, in der Bilderwelt zu ihrem Recbt zu verhelfen. 
Zerstucklung bei Chaplin; er legt sich selbst allegorisch aus. »La canne 
representait la dignite, la moustache etait Vorgueil et les hotlines 
exprimaient toute la lourdeur des soucis d'ici-bas.« Propos de Chap- 
lin rapportes par Pattinson-Knight Intransigeant 22 fevrier 1931 
(cit Philippe Soupault: Chariot Paris 19 31 p II) 
»Mit der fixierten Kamera und dem ungeschnittenen Bildstreifen 
hat der Film . . . begonnen.« Arnheim I c p 320 
Passus iiber die Baugeschichte zu modifizieren. 

Der Magnansche A p par at ermoglicht 3000 Aufnahmen in der Sekun- 
de. 

Maso [da] Finiguerra - Er finder der Radierungf - Incunabel des Holz- 
schnitts: Spencer. 

Die befreite Technik schliejlt die Bewdltigung der gesellscbaftlichen 
Elementarkrafte als Voraussetzung fur die der naturlichen ein. (In 
der Urzeit liegt die umgekehrte Beziehung vor: die Beherrschung der 
naturlichen Kr'dfte schliefit die Beherrschung von gewissen gesell- 
scbaftlichen Elementarkrdften ein,) 

Die Kunst ist ein Verbesserungsvorschlag an die Natur, ein Nach- 
machen, dessen verborgenstes Inner e ein Vormachen ist. Kunst ist, mit 
andern W or ten, vollendende Mimesis. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 399 

Zum »Kunstwerk im Zeitalter [. . .«] 
»Dans Vespace d'une seconde [. . .] Percevoir signifie immobiliser .* 
Henri Bergson: Matiere et memoire Paris 1896 p 229/232 Berg- 
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son stellt also die menschliche Wahrnehmung als den ersten Zeitraffer 
dar. J a die Fahigkeit, die Zeit zu raff en, ware nach ihm eine Grund- 
bedingung unserer Wahrnehmung. [auf die Wiedergabe der in extenso 
exzerpierten Stellen ist hier verzichtet] 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 400 

Es ist notwendig auf das starkste zu betonen, daft der Film, indem er 
die Ausstellharkeit zum wichtigsten Gegenstande der Testprufung 
macht, den gesamten Bereich menschlicher Verhaltungsweisen genau 
in der gleichen Weise an einer Apparatur mifit, wie dies mit der 
Arbeitsleistung des Industriearbeiters in den Fabriken der Fall ist. 
Und damit erweist die Kunst, dafi die Objekte, die sie um den Pol 
des Ausstellungswerts gruppiert prinzipiell ebenso unbegrenzt sind 
wie die, die sich um den Pol ihres Kultwerts gruppieren. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 406 

*. . . dafi, wie erw'dhnt [. . ./ technischer Aufzeichnungsapparat.« Ru- 
dolf Arnheim: Film als Kunst Berlin 1932 p 216 
»Das Besondere [. . ./ an Reichtum.« I c p 212 
»Le plus certain [. . ./ de ¥Immililiation.« Bardeche et Brasillach 
I c p 132 

Die erste Technik schloft die selbst'dndige Erfahrung des Individuums 
aus. Alle magische Natur erfahrung war kollektiv. Der erste Ansatz 
einer individuellen Erfahrung erfolgt im Spiel. Aus ihr entwickelt 
sich dann die wissenschaflliche. Die ersten wissenschafllichen Erfah- 
rung [en] gehen im Schutze des unverbindlichen Spieles vor sich. Die- 
se Erfahrung ist es dann, welche in einem jahrtausendelangen Prozefi 
die Vorstellung und vielleicht auch die Realit'dt derjenigen Natur 
zum V erschwinden bringt, welcher die erste Technik entsprochen 
hat. 

Spielelemente der neuern Kunst: tuturismus, atonale Musik, poesie 
pure, Kriminalroman, Film. 

Wenn die Aura in den frilhen Photographien ist, wieso ist sie nicht 
im Film? 

Werkzeugdenken und Magie 

Arbeitsteilung bei Marr [diese und die vorhergehende Notiz sind 
eingeruckt und eingerahmt. Die Streichung, die teils durch das 
Bardeche-Uxzerpt, teils durch die Aufzeichnung iiber Die erste Tech- 
nik verlauft, scheint keine Streichung sondern der Abdruck einer 
solchen durch feucht gebliebene Tinte zu sein] 

»Was aber die Unwilrdigkeit /. . ./ Werke der Kunst.* G W F He- 
gel: Werke X 1 Berlin 1842 p 11/13 (Vorlesungen iiber die Aesthe- 
tik edHG Hotho) 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 407, 408 
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»Les progres en technologie [. . ./ >matiere a lire, a voir et a enten- 
dre< t « Aldous Huxley: Crotsiere d'biver Voyage en Amerique cen- 
trale Paris p 275I2J5 - Man kann nicht zwingender auf die 
Notwendigkeit hinweisen, die Kunst durch ibre innigste Verbindung 
mil didaktischen, informatorischen, politischen Elementen vor dem 
schrecklicben Verfallsprozeft, der sie bedrobt y zu schutzen. [in extenso 
niedergeschriebenes Exzerpt (s. Lesart zu 494, 42) wie anschlieftende 
Folgerung sind zwar gestrichen, werden aber hier wegen der anders 
lautenden Folgerung (s. 494, 44) abgedruckt; vgl. u. Ms 41 1 f.] 

Druckvorlage: Benjamin-Arduv, Ms 409 

Gewobnen kann sich auch der Zerstreute - ja gerade er. Taktile 
[konj. furTaktiscbe; s. 1 o 5 3 f .] Rezeption und Zerstreuung schliefien ein- 
ander nicht aus. Der Automobilist, der mit seinen Gedanken »ganz wo 
anders* z.B. bei seinem scbadbaflen Motor ist, wird sich an die 
moderne Form der Garage besser gewobnen als der Kunsthistoriker \ 
der sich vor ihr anstrengtj nur ibren Stil zu ergrunden. Die Rezeption 
in der Zerstreuung, die sich mit anwacbsendem Nacbdruck auf 
nahezu alien Gebieten der Kunst bemerkbar macht, ist das Symptom 
einer entscbeidenden Umfunktionierung des menschlichen Apperzep- 
tionsapparats, der sich Aufgaben gegenuber siebt, die nut noch 
kollektiv gelost werden konnen. Gleichzeitig ist sie das Symptom einer 
zunebmenden Bedeutung der taktilen [konj. fur taktischen] Apper- 
zeption, welche von der Architektur t wo sie ursprunglich zu, Hause 
ist, auf die ubrigen Kunste tibergreift. Sehr sinnfalUg ist das in der 
Musik der Fall, in der ein wesentlicbes Element ihrer neuesten Ent- 
wicklung, der Jazz, seinen wichtigsten Agenten in der Tanzmusik 
hatte. Weniger sinnfallig, aber nicht weniger weittragend kommt die- 
se Tendenz im Film zur Geltung, der durch die Chockwirkung seiner 
Bilderfolge ein taktiles [konj. fur taktisches] Element in die Optik 
selbst tragi . [der Passus iiber Musik ist, bis zum Ende der Aufzeich- 
nung, mit Blaustiftmarkierung umrahmt, das Wort Jazz ebenso unter- 
strichen] 

Druckvorlage: Benjarmn-Archiv, Ms 1024 

Nachtrage zur Arbeit 

Thesen, die fur die Debatte zu empfehlen sind: Kritik des Ausdrucks 
als Prinzips der dichterischen Hervorbringung 

Kennzeichnung der besondern Struktur der Arbeit: sie tragt die 
Methode der materialistischen Dialektik nicht an irgendein 
geschichtlich gegebnes Objekt heran, sondern entfaltet sie an 
demjenigen Objekt, das - im Gebiet die Kunste -ihr gleich- 
zeitig ist. Dies der Unterschied von Plechanoff und Mehring. 
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Anmerkung uber das Prinzip des Ausdrucks und seine reaktiondren 

Funktionen. 
Panofsky: Perspektiven (Massenerzeugung von Ikonen in Byzanz) 
Versuch, die Betrachtung des Films von allem Spezialistentum zu 

emanzipieren 
Enstehungsgeschichte der Arbeit 
Schlufisatze des ersten Teils 
Vber das Motto 

Druckvorlage : Benjamin-Archiv, Ms 1025 

[Die folgenden funf Textpassagen sind aus Typoskriptkopie-Seiten 
herausgeschnittene, unkorrigierte, in einem Fall mit Benjaminschem 
Einfiigungsvermerk versehene Streifen, die mit den beiden Manu- 
skriptseiten 411 und 412 - beschrieben mit Arbeitsanweisungen - 
durch Klammer zusammengeheftet sich fanden] 

Die Arbeit sieht keineswegs darin ibre Aufgabe, Prolegomena zur 
Kunstgeschichte zu liefern. Sie bemuht sich vielmehr an erster Stelle, 
der Kritik des aus dem neunzehnten Jahrhundert uns iiberkommenen 
Begriffs der Kunst die Wege zu ebnen. Von diesem Begriff wird zu 
zeigen versucht, dafl er den Stempel der Ideologic trdgt. Sein ideolo- 
gischer Charakter ist in der Abstraktion zh erblicken in wel<her er 
die Kunst im allgemeinen und obne Ansehung ihrer geschichtlichen 
Konstruktion aus magischen Vorstellungen definiert. Der ideologische, 
das heiflt trugerische Charakter dieser abstrakten magischen Vor- 
stellung von Kunst wird auf doppelte Art nachgewiesen: erstens 
durch ihre Konfrontation mit der gegenwartigen Kunst, als deren 
Reprdsentant der Film erscheint, zweitens durch ihre Konfrontation 
mit der wirklich magisch ausgerichteten Kunst der JJrzeit. Das Er- 
gebnis dieser zweiten Konfrontation konnte man dahin zusammen- 
fassen, dafl die Auffassung der Kunst umso mystischer wird, je mehr 
die Kunst von echter magischer Brauchbarkeit sich entfernt; je grower 
dagegen diese magische Brauchbarkeit ist (und in der Urzeit ist sie 
am grbflten), desto unmystischer ist die Auffassung von der Kunst. 

Vielleicht darf man sagen, dafl die techniscbe Reproduzierbarkeit des 
Kunstgegenstandes geradezu eine Krisis der Schonheit herauffuhrtf,] 
und zur Illustration eine Bemerkung Huxleys auf die Gefahr hin 
heranziehen, ihren Anwendungsbereich uber das Gebiet des Kunst- 
gewerbes y auf das Huxley es abgesehen hat, zu erweitern. »ln millio- 
nenfacher Vervielfaltigung« [J sagt Huxley, »wird auch der schonste 
Gegenstand hafllich*. (Aldous Huxley: Croisiere d'hiver [Voya- 
ge] en Amerique Centrale Paris p 278) 
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Fur die Liquidierung der Differenz zwtschen geistiger und manueller 
Arbeit hat die Filmproduktion groftte Bedeutung. Die Gesetze der 
Filmdarstellung fordern vom Darsteller restlose V ersinnlichung der 
geistigen Reflexe und Reaktionen; sie fordern anderersehs von den 
Operateuren hochst geistvolle Leistungen. »Die Arbeitsteilung tritt 
von dem Augenblick an ins Leben[,J da eine Differenz zwiscben kor- 
perlicher und geistiger Arbeit erscheint.* Wenn diese Feststellung der 
»Deutschen Ideologic* zu Recht besteht, so kommt nichts einer Liqui- 
dierung der Arbeitsteilung iiberhaupt und der Entwicklung einer 
polytechnischen Menschheitsbildung mehr zugute als die Einebnung 
der Differenz zwischen korperlicher und geistiger Arbeit. Diese kon- 
nen wir gegenwdrtig wenn nicht nur an der Filmproduktion so dock 
in ihr besonders deutlich verfolgen. 

Was im stummen Film als »Begleitmusik* auftrat, war - geschichtlicb 
geseben - die Musik, die vor den Tor en des Films wartete - »Schlan- 
ge stand* , Danad) hat die Musik in den Film Einlajl gefunden. Da- 
durch, d. h. durch den Ton film t sind viele Probleme der »Begleit- 
musik* mit einem Schlag liquidiert worden. Ihr scheinbar rein forma- 
ler Charakter hat sich als Funktion eines schnell uberwundenen 
Friihstadiums der tedonisdoen Entwicklung erwiesen. Der Tonfilm 
macht es der Musik moglich y sich nidot nur Uber ihr Woher — Kneipe 
oder Militarkapelle y Pianist oder Grammophon - sondern auch uber 
ihr Was auszuweisen. Denn ein Schlager oder eine Beethovensonate - 
sie konnen als soldoe in die Handlung des Films einmontiert werden. 
Aus diesem Einzelfall ist ein heilsames Mifltrauen gegen die Trag- 
weite »formaler[«] Problemstellungen iiberhaupt zu entnehmen. 

»Die technischen Fortschrttte [. . .] Horstoff zu uben.* (Aldous 
Huxley I c p zj}-2y$) Man kann nicht zwingender auf die Not- 
wendigkeit hinweisen die Kunst aus ihrer Abhangigkeit von dem soge- 
nannten Talent durch ihre innigste Verbindung mit didaktischen, 
informatorischen, politischen Elementen aus dem Verfallsprozefi, in 
dem sie sich offenkundig befindet, zu retten. [vgl. o. Ms 409] 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ts 2799-2803 



431-469 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techmschen Repro- 
duzierbarkeit (Erste Fassung) 

UBERLIEFERUNG 

M 1 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Manuskript mit Sofortkorrekturen, spateren Korrekturen und 
Arbeitsanweisungen; 29 Blatter (halbfest, gelblidi, Umfang ca. 21 



1052 Anmerkungen zu Seite 431-469 

mal 13,5 cm, uberwiegend doppelseitig beschrieben); Benjamin- 
Archiv, Ms 42, Ms 367, Ms 43-47, Ms 371, Ms 48-55, Ms 381, 
Ms 56-61, Ms 368, Ms 370, Ms 369, Ms 382, Ms 62-63. 

M 2 Anmerkungen. Manuskript mit Arbeitsanweisungen fiir Anmer- 
kungen; 1 Blatt (wie oben; auf der Vorderseite: drei gestrichene, 
3 ungestrichene Anmerkungen - s. »Paralipomena und Varia . . .«, 
1044 f. -; auf der Ruckseite: diverse, auf die Reproduktionsarbeit 
nicht oder nicht unmittelbar bezugliche Aufzeichnungen; das Blatt 
fand sich gefaltet, in es eingelegt war das Notizenkonvolut Ms 
384 ff., s. 1037 f.); Benjamin-Archiv, Ms 383. 

Druckvorlage: M 1 

Im Benjamin-Nachlafl fanden sich die Blatter Ms 42-63 als geschlos- 
senes Konvolut. Die Blatter Ms 367, Ms 371, Ms 381, Ms 368, Ms 370, 
Ms 369 und Ms 382 waren einem anderen Konvolut (= Ms 367-383) 
beigelegt oder zufallig unter die Blatter Ms 372-380 geraten, die 
Niederschriften zum zweken Pariser Brief sind. Die zweifelsfrei zur 
Manuskriptfassung der Reproduktionsarbeit rechnenden Blatter wur- 
den aus diesem Konvolut ausgesondert und ins erste eingeordnet - in 
der oben, unter M 1 angegebenen Reihenfolge. Diese Reihenfolge war 
zwanglos herzustellen: das Blatt Ms 367, ein Inhaltsverzeichnis mit 
fortlaufender Numerierung der einzelnen Abschnitte und deren Titel- 
uberschriften (s. Textteil, 433) lieferte ein klares Anordnungsprinzip. 
Nach diesem Anordnungsprinzip erfolgte dann auch der Abdruck von 
M 1 (= der »Ersten Fassung« der Reproduktionsarbeit, 431-469). 
Dabei wurden die Nummern der Abschnitte, die im Manuskript sich 
nicht finden, in eckigen Klammern iiber die Abschnitte gesetzt. Die 
im Manuskript durch Rotstift hervorgehobenen Passagen wurden, wie 
in der franzosischen Fassung und der Absicht Benjamins gemafi (der 
dort zunachstSperrungen, dann aber /ta//<7#e5-Satzwunschte; s. 1015), 
in Kursive gegeben. Die gelegentlichen Einschiibe im Manuskript konn- 
ten, infolge der uberwiegend klaren Markierungen Benjamins, an den 
respektiven Stellen muhelos eingeordnet werden. 

Die eigentliche Schwierigkeit bestand hier darin, unter den mannig- 
faltigen und einigermaflen verstreuten Papieren die definitive Gestalt 
dieser Fassung herauszukennen. War dies einmal gelungen, ergab 
sich die Rekonstruktion dieses so wichtigen, ersten geschlossenen Zeug- 
nisses von der Reproduktionsarbeit wie von selbst. Es ist deshalb 
unschatzbar, weil es die Arbeit in der urspriinglich intendierten Gestalt 
reprasentiert, die sie vor der Umschmelzung in ihre franzosische Fas- 
sung besafi, in jene also, die von 1936 bis 1955 (dem Erscheinungsjahr 
der ersten deutschen Version = der »2weiten Fassung«; dazu s. 1036) 
die einzig verbreitete war. Es ist ferner deshalb von der hochsten Rele- 
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vanz, weil es, in semen charakteristischen Abweichungen nicht nur von 
der franzosischen Fassung (wenngleidi es dieser im Tenor naher ist) 
sondern namentlich von der zweiten deutschen Fassung, die Differen- 
zen von dieser in der Benjaminschen Orientierung auf den gesamten, 
von ihm behandelten Komplex zu erkennen erlaubt - DifTerenzen, 
die etwa in der negativ-kritischeren Akzentuierung von Masse und 
Massenkunst gegeniiber der positiv-hoffnungerfiillteren in der »Zwei- 
ten Fassung« greifbar werden (der Fassung also, die mit dem Blick auf 
eine Publikation durch Brecht - wenn auch kaum deswegen allein - 
hergestellt wurde). 

Das Manuskript war gut zu entzirTern. Orthographie, Grammatik und 
Interpunktion zeigen durchweg nicht die charakteristisdien Eigenheiten 
fruherer Texte; zweifelsohne, weil Benjamin mit diesem Text die 
Intention breiterer publikatorischer, wenn nidit agitatorischer Wirkung 
verfolgte. Offenkundige Irrtiimer wurden stillschweigend korrigiert, 
drastisdie wie das beharrlich wiederkehrende und erst in der »2weiten 
Fassung« (jedoch nicht durchgangig) korrigierte taktisch statt taktil 
wurden durch - ausgewiesene - Konjekturen yerbessert. Wo Abwei- 
chungen, namentlich in der Interpunktion, sich fanden (etwa: keine 
Kommata hinter Parenthesen, Gedankenstrichen oder vor sondern t 
wie y komparativem als oder bei eingeschobenen Satzen) sind sie, als 
diarakteristische Benjaminsche Eigenheiten, stets dann bewahrt, wenn 
sie nicht in denTyposkriptenT 1 undT 2 (s. 1056) - als der spateren, da- 
her definitiv zu betrachtenden Fassung - in den entsprechenden Passagen 
von Benjamin selber geandert wurden, und wenn sie nicht eine Beein- 
trachtigung des Sinnes involvierten; in diesen beiden Fallen wurden 
die erforderlichen Zeichen, namentlich Kommata, konjiziert. Die in der 
Arbeit verwendeten Zitate konnten, bis auf wenige Ausnahmen, iiber- 
pruft und, wo notig, korrigiert werden. 

lesarten 433,1 5 f. j 4 und /j] beide Nummern, samt ihren Titeln, 
sind mit Klammerzeidien zusammengehalten. - 433,17 Micky-Maus] 
Benjamin zieht diese Eindeutschung des Namens »Mickey Mouse « der 
gelaufigen (Mickymaus) durchweg vor; die amerikanische Schreibweise 
findet sich nur in der franzosischen Fassung, s. 732. - 433,19 Taktile] 
konjiziert fur Taktische M 1 ; gemeint ist stets »taktil« (fiihlbar, das 
Tasten betrerTend; lat. tactilis, beriihrbar), niemals nur »taktisch« (die 
Taktik betrefTend, planvoll, griech. xaxxixog). Diese und die weiteren 
Konjekturen finden ihre Stutze im franzosischen Text ; s.Lesart zu 73 5,3 5. 
-435,20 Gesellschaft,] kon j. fur Gesellscbafi M 1 - 44 1 ,27 f . - der Photo- 
graphic bis Sozialismus) -] Benjamin schrieb zuerst: - der Photogra- 
phies gleidhzeitig auch mit dem Anbruch des Sozialismus^ dann ersetzte 
er die Kommata durch Parenthesen, vergafi dabei aber, einen zweiten 



ioj4 Anmerkungen zu Seite 431-469 

Gedankenstrich zu setzen; dieser wurde konjiziert. - 444,13 »kiin$t- 
lerische*,] konj. fur >kiinstlerische« M 1 - 445,9 Verscbanzung,] konj. 
fur Verscbanzung M 1 - 448,22 hat] konj. fur haben M 1 - 448,32 Ge- 
malde,] konj. fur Gemalde M 1 - 449,32 Strecke,] konj. fiir Strecke M 1 
- 459,19 z. B.] konj. fiir z B M 1 - 459,20 z. B.] konj. fiir z # M 1 - 
462,13 fort] konj. fiir haben M l - 463,39 taktile] konj. fiir taktische 
M 1 - 464,6 taktile] konj. fiir taktische M 1 - 464,9 taktiles] konj. fiir 
taktiscbes] M 1 ; hier, wie bei der Lesart zu 463,39 ist freilich die Be- 
deutung »taktisch« (im Sinne eines planvollen Ablenkungsmanovers) 
keinesfalls vollig auszuschliefien; weil aber doch die Bedeutung »auf 
den Leib riickend«, die der technisch manipulierten »Hautnahe«, 
offenkundig iiberwiegt, wurde »taktil« konjiziert. - 464,16 abrollt,] 
konj. fiir abrollt M 1 - 464,34-466,34 (18) bis hiefi.] s. die Variante, 
i042ff. - 465,34 taktil] konj. fiir taktiscb M 1 - 465,36 z.B.] konj. 
fiir zfiM 1 - 465,38 taktilen] konj. fur taktiscben M 1 - 465,39 tak- 
tile] konj. fiir taktische M 1 - 466,11 taktilen] konj. fiir taktiscben 
M 1 - 466,24 ist,] ist fehlt in M 1 - 466,26 taktile] konj. fiir taktische 
M 1 - 466,29 taktile] konj. fiir taktische M 1 - 467,10 gar nicht] konj. 
fiir garnicht M 1 - 467,28 darstellen. -] darstellen. M 1 ; der Gedan- 
kenstrich wurde konjiziert, weil an dieser Stelle ein langerer Ein- 
schub endet. - 467,30 sucbt] fehlt in M 1 . 



nachweise 439,13-16 ^Shakespeare bis Pforten«]im Original: »Shake- 
speare, Rembrandt, Beethoven feront du cinema . . . Toutes les legen- 
des, toute la mythologie et tous les mythes, tous les fondateurs de 
religion et toutes les religions elles-me'mes . . . attendent leur resur- 
rection lumineuse, et les heVos se bousculent a nos pones pour entrer.« 
Abel Gance, Le temps de 1'image est venu!, in: L.-P. Quint, G. Dulac, 
L. Landry, Abel Gance: L'art cinematographique. II, [Paris] 1927, 94 
und 96. - 440,10-34 was bis abgewinnt.] s. die uberwiegend gleich 
bzw. ahnlich lautenden Passagen in Kleine Gescbicbte der Photogra- 
phic (Bd. 2), und in Ober einige Motive bei Baudelaire (646 f.). - 
440,33 Jensen)] s. Johannes V. Jensen, Exotische Novellen, Ber- 
lin 19 19 - 445,21 festhielt.] s. Atget, Lichtbilder. Hg. von Camille 
Recht, Paris, Leipzig 193 1 - 445,20-36 Atget> bis erhalt,] s. die ahnlich 
lautende Passage in Kleine Gescbicbte der Photographic (Bd. 2). - 
446,31 ^Opinion publique*] A Woman of Paris, Chaplin-Film von 
1923 - 447,30-35 »Nous bis expriment.*] im Original: »[. . .] reve- 
nus sur le plan d'expression des Egyptiens«, Abel Gance, a.a.O., 
100; »[...] de cuke pour [...]«, a.a.O., 101 (Hervorhebung und 
Komma von Benjamin). - 447,35-448,5 »Quel bis course.*] im 
Original: »[...] plus r£el? [. . .] plus mysteneux [...]«, Severin- 
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Mars, zit. bei Abel Gance, a. a.O., 100. - 448,11 »La ruee vers 
¥or«~\ Goldrush, Chaplinfilm von 1925 - 451,7-17 »Der Filmdarstel- 
ler bis spielen.«] im Original: »>Les acteurs de cinema, ecrit Pirandello, 
se sentent comme en exil. En exil non seulement de la scene, mais encore 
d'eux-memes. lis remarquent confusement, avec une sensation de 
depit, d'ind^finissable vide et meme de faillite, que leur corps est pres- 
que subtilised, supprime', prive* de sa r£alite\ de sa vie, de sa voix, du 
bruit qu'il produit en se remuant, pour devenir une image muette qui 
tremble un instant sur Tecran et disparait en silence ... La petite 
machine jouera devant le public avec leurs ombres; eux, ils doivent se 
contenter de jouer devant elle.<« Luigi Pirandello, On tourne, zit. bei 
Leon Pierre-Quint, Signification du cinema, in: L'art cine*matogra- 
phique. II, a. a.O., 14 und 15. - 455,18-456,6 J ahrhundertelang bis 
Gemeingut.] s. die ahnlich lautende Passage in Der Autor als Pro- 
duzent (Bd. 2). - 461,16-33 So bis Psychoanalyse.] s. die ahnlich 
lautende Passage in Kleine Geschichte der Photographie (Bd. 2). - 
462,6 beraklitische Wahrheit] s. Herakleitos, fr. 89: xoig eyQr\yoQooiv 
elg xotl |uvog xo<xu,oc;, xuW 8e xoiuxouivcov exotoxog £ig i8iov ajioaxpeqpe- 
xau In: Vorsokratische Denker. Auswahl aus dem Uberlieferten, Grie- 
chisch und Deutsch von Walther Kranz, 3. Aufl., Berlin 1959, 74 - 
468,8 Marinettis Manifest] Dieses Manifest konnte weder in der ver- 
breiteteren einschlagigen Literatur, noch in einer italienischen (Spezial-) 
Bibliographic und Ikonographie zum Futurismus ermittelt werden. 
Das von Benjamin zitierte Exzerpt scheint von ihm aus dem Franzo- 
sischen ubersetzt und ist in der franzosischen Fassung der Reproduk- 
tionsarbeit, wohl nach dem Wortlaut des Abdrucks in einer franzo- 
sischen Zeitung, franzosisch zitiert (s. Anhang, 737 f.). In der »Zweiten 
Fassung « findet sich der (Benjaminsche) Nachweis [cit.] La Stampa 
Torino'm der Fufinote 33 (s. Textteil, 507). Bestimmte charakteristische 
DifTerenzen in der deutschen Ubersetzung machen es so gut wie gewifi, 
dafi er selbst, und zwar nicht aus der Stampa, sondern nach deren 
Zitat, wohl in einer franzosischen Zeitung, iibersetzte (s. Megaphons 
in der »Ersten Fassung « gegeniiber dem weiter verdeutschten Mega- 
phone in der »Zweiten Fassung«: 468,12 und 507,6). - 468,30-469,4 
Wird bis Technik,] s. die ahnlich lautende Passage in Theorien des 
deutschen Faschismus (Bd. 3, 238,10-30). - 469,10 mundus*] Ab wand- 
lung des bei Johannes Manlius, Loci communes, Basileae 1563, 2, 290 
angegebenen Wahlspruchs Kaiser Ferdinands I. »Fiat iustkia et pereat 
mundus« 
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471-508 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro- 
duzierbarkeit (Zweite Fassung) 

UBERLIEFERUNG 

T 1 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Durchschlag eines Typoskripts mit Korrekturen Benjamins; Ben- 
jamin- Archiv, Ts 598-657. 

T 2 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Durchschlag eines Typoskripts mit Korrekturen Benjamins (in der 
ersten Halfte) und Korrekturen sowie Druckanweisungen von 
fremder Hand (in beiden Halften); die erste Halfte (Ts 658-685) 
Kopie eines unbekannten, jedoch mit T 1 textgleichen Typoskripts 
[T x ]; die zweite Halfte (Ts 686-709) Kopie des entweder nach T 1 
oder nach [T x ] (resp. nach dem Original von T 1 oder einem weite- 
ren Durchschlag; oder nach einem weiteren Durchschlag von [T x ]) 
hochstwahrscheinlich von Gretel Adorno fur Benjamin hergestellten 
Typoskripts; Benjamin- Archiv, Ts 65 8- 709. 

T 3 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Durchschlag von T 2 in der gleichen Zusammensetzung der Kopien; 
Benjamin- Archiv, Ts 710-761. 

Druckvorlage: T 1 

Genauestens war zu priifen, welchem der drei Zeugen der Vorzug der 
Druckvorlage einzuraumen ware. Kriterium dabei mufite sein, wel- 
ches Typoskript uberwiegend - oder allein - die Spuren Benjamins 
selber trug. Diese Spuren liefien sich zweifelsfrei in T 1 , mit hoher 
Wahrscheinlichkeit in einem Teil von T 2 ermitteln. Es sind nur 
verschwindend wenige; sie finden sich in T*.auf den Blattern Ts 
603, Ts 608, Ts 619, vermutlich Ts 623 (mit der einzigen Bleistift- 
korrektur unter den sonst mit Tinte vorgenommenen), Ts 624, Ts 633, 
Ts 638, Ts 651, Ts 652, Ts 654 und Ts 655. Diese Korrekturen hin- 
terlassen den Eindruck, als waren sie beilaufig gemacht: zwar tilgen 
sie allergrobste Verschreibungen wie »Koni« start »Kino«, jedoch 
keineswegs alle; Verschreibungen wie »verfielfaltigt« blieben stehen, 
ganz zu schweigen von starken, sinnentstellenden, wie etwa der 
Auslassung auf S. 38 (= Ts 637), die in T 2 und von da in den Ab- 
druck der Schriften von 1955 sich einschlich, und die schliefilich iiber- 
haupt nur durch den (in diesem Fall wegen der Parallelitat der 
Stellen glucklicherweise moglichen) Rekurs auf M 1 zu beheben war 
(s. Lesart zu 495,38). - Die Korrekturen in T 2 sind insgesamt weitaus 
zahlreicher, nur, bedauerlicherweise, nicht alle von Benjamins Hand. 
Problematisch ist zunachst die Zusammensetzung des Typoskripts. Es 
besteht offenkundig aus zwei Kopien von verschiedenen Typoskrip- 
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ten: die Seiten [1], [ia], ib, 2-26 (= Ts 658-685) sind, unter 
Einhaltung eines breiteren Randes und durchgangig ohne die deut- 
schen Umlauttypen A, a, D, 6, 0, ii, auf weichere, stumpfere Blatter 
kopiert und haben maschinenschriftliche Paginierung, wahrend die 
Seiten 27-50 (— Ts 686-709), mit schmalerem Rand und den deut- 
schen Umlauttypen, auf hartere, glanzende Blatter durchgeschlagen 
sind und, von Seite 27-43 Bleistiftpaginierung, von Seite 44-46 
mit Bleistift korrigierte, d. h. um jeweils -1 angepaftte Typoskript- 
paginierung, auf Seite 47 wieder Bleistiftpaginierung und auf den Sei- 
ten 48-50 unkorrigierte - weil wieder gleichlaufende - Typoskript- 
paginierung haben. Infolge dieser Zusammensetzung aus zwei Typo- 
skriptdurchschlagen gibt es Differenzen audi der Korrekturtypen. 
Zwar sind mindestens drei Korrekturtypen im ganzen Typoskript 
einheitlich: 1. Bleistiftkorrekturen von der Art »Fa/ustfilm«, d. h. mit 
Schragstrichen zwischen zwei auseinanderliegenden Buchstaben (Ts 
66j), 2. Bleistiftkorrekturen von der Art »entwerfen« mit am Rand 
ausgeschriebenem Korrekturwort »entwerten« (Ts 66y) und 3. Blei- 
stiftkorrekturen von der Art [Fuftnote] »i)« iiberschrieben mit der 
[fortlaufenden Fufinoten-JNummer »$)« (Ts 668) sowie Rotstift- 
korrekturen von der Art »keine Kursive«, »8*« usw., also eigent- 
lich Druckanweisungen; diese diirften von dem Hersteller der »Schrif- 
ten« von 1955 stammen, in denen T 2 als Druckvorlage diente. 
Samtliche drei Korrekturtypen - eindeutig wenigstens zwei davon - 
stammen von verschieden fremder Hand. Was die Differenz dieser 
Typen von einem vierten Korrekturtyp, namlich dem in der ersten 
Halfte des Typoskripts (= Ts 658-685) betrifft, so handelt es sigh 
bei diesem nahezu zweifelsfrei um Besserungen von der Hand Ben- 
jamins (s. Ts 669, Ts 672-674, Ts 6y6 t Ts 6y% y Ts 682-684): es sind 
mit Tinte vorgenommene Korrekturen von der Art der in T 1 - je- 
doch (und das ist dabei das Eigenartige) nicht an eben den Stellen 
durchgefuhrt wie in T 1 (dies freilich zum Teil deshalb, weil es 
um die Kopie eines anderen Typoskripts als T 1 , d. h. eines mit wie- 
der anderen Versdireibungen, sich handelt). Hier, wie sdion in T 1 , 
sind die Benjaminschen Korrekturen blofi sporadisch, wie beilaufig, 
jedenfalls nidit konsequent vorgenommen. Die Tatsache, dafi das 
komponierte Typoskript, L e. die Kopie T 2 , in Benjamins Nachlafi 
sich befand und seine zweite Halfte Bleistiftpaginierungen von der 
Hand hochstwahrsdieinlich Gretel Adornos aufweist, erlaubt den 
Schlufi, dafi eine Kopie von der G. Adornoschen Abschrift aus Amerika 
nadi Paris gelangte, wo Benjamin den zweiten Teil dieser Kopie mit 
dem ersten, von einem andern Typoskript her in seinem Besitz be- 
findlichen Teil zusammengesetzt haben konnte. Ein anderer Schlufi 
ware, dafi der erste Teil des Typoskripts (i.e. der Kopie Ts 658- 
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685) von Benjamin nach Amerika mltgeschkkt und dort von Gretel 
Adorno urn den von ihr geschriebenen zweiten Teil (i. e. die Kopie 
Ts 686-709) erganzt worden ist (was zwar die von ihr vorgenomme- 
nen, denAnschlufl markierendenBleistiflpaginierungen erklaren, jedoch 
das Gelangen des ganzen Typoskripts in den Nachlafi nicht durch Ben- 
jamin selbst, sondern eben durdi Gretel Adorno implizieren wurde). 
Trotz der weitaus zahlreicheren Korrekturen in T 2 gegeniiber T 1 - 
und unter Abrechnung der eigentlichen Druckanweisungen - ist 
doch die Situation die, daft neben den wirklichen Emendationen eine 
Anzahl neuer, oflfenkundig beim Abschreiben entstandener Fehler 
stehen (so »Luppe« statt »Lupe«, »wirken« statt »winken«, »in [. . .] 
freiem Himmel« statt »[...] unter freiem Himmel« u. v. a.), die zwar 
zum Teil wieder korrigiert wurden, zum Teil jedooh als starke, un- 
korrigierte Versdilechterungen des Textes gegeniiber T 1 sich er- 
hielten. Namentlich ihrer wegen und wegen des hoheren Zeugnis- 
wertes von T 1 , das wenigstens von Benjamin allein, wenn auch kei- 
neswegs in der wunschenswerten Konsequenz, korrigiert wurde, und 
dann auch deshalb, weil ja die wirklichen, teils Benjaminschen, teils 
von dritter, wenn nicht von vierter Hand erfolgten Emendationen 
in T 2 nicht ungenutzt bleiben mufiten, entschieden sich die Heraus- 
geber fur T 1 als - freilich selber aufs grundlichste zu revidierende - 
Druckvorlage. Die Revision erfolgte unter drei Aspekten: 1. dem der 
Herstellung von Orthographie, Interpunktion und Grammatik bei 
prinzipieller Bewahrung der Benjaminschen Eigenheiten, 2 . dem genaue- 
ster Vergleichung der beiden Typoskripte miteinander und ihrer mit 
dem Manuskript der »Ersten Fassung« (s. 105 1 ff.) sowie der franzosi- 
schen (s. 709-739), unter Beriicksichtigung der fruhesten Niederschrift 
(s. 1037), der Paralipomenen und Varia (1039-1651) und 3.derPriifung 
der direkten wie indirekten Zkation, soweit immer sie moglich war. 
" Die Orthographie wurde nur da normalisiert, wo es sich um erkenn- 
bare Verschreibungen handelt, nicht hingegen, wo beabsichtigte Ei- 
genheiten zu respektieren waren (dazu s. Editorischer Bericht, 778 f.). 
Uneinheitliche Schreibweisen wie »Bronce«, »Bronze« wurden dem 
haufigsten Vorkommen der einen gemafi reguliert; so steht im abge- 
druckten Text »Bronze« neben dem durchweg von Benjamin bevor- 
zugten »Portrait« (selbstverstandlich blieb die Differenz zwischen 
» Portraits in der zweiten und »Portrat« in der ersten Fassung, ge- 
mafi dem ausschliefilichen Vorkommen von »Portrat« dort, erhalten - 
wie grundsatzlich jede charakteristische DifFerenz dieser Art bewahrt 
blieb, gerade um die Verschiedenartigkeit von Textgestaltungen glei- 
cher Sujets bei Benjamin deutlich hervortreten zu lassen). - Bei der 
Interpunktionsregulierung wurde grundsatzlich in den Interpunk- 
tionsstand nur dann eingegriffen, wenn durch Korrekturen im Typo- 
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skript als verbiirgt gelten konnte, dafi 1. die (dem gelaufigen Stand 
angepafite) Korrektur von Benjamin beabsichtigt und 2. sie zwar 
mcht von Benjamin vorgenommen war, jedoch eine groflere Luziditat 
des Textsinnes erbrachte. Im ersten Fall ist in aller Regel die Benja- 
minsche Korrektur als Abweichung (entweder von T 1 gegeniiber T 2 
oder T 2 gegeniiber T 1 oder beider gegeniiber M 1 ) nicht eigens 
verzeichnet. Dagegen sind die Abweichungen sowohl bei (sicheren 
und mutmaftlichen) Fremdkorrekturen wie bei den eigentlidien Her- 
ausgeber-Konjekturen durchweg ausgewiesen. - Grammatische Ver- 
sehen sind stillschweigend korrigiert, wenn sie offenkundig sind, be- 
wahrt, wenn sie stilistische Eigenheiten Benjamins ausdriicken. - 
Fiir die Bemuhung Benjamins, audi bei der »Zweiten Fassung« eher 
an die gelaufige Orthographie, Interpunktion und Grammatik sich 
zu halten, gilt, was bereits bei Gelegenheit der Revision von M 1 
gesagt wurde (s. 1053). - Die Kollationierung der verschiedenen Fas- 
sungen der Reproduktionsarbeit erbrachte nicht nur den genauen 
Einblick in ihre textlichen Differenzen, der die Artikulation der 
respektiven Lesarten und Konjekturen erlaubte - etwa die schon 
genannte entscheidende der Herstellung einer Passage im Abschnitt 
XI der »Zweiten Fassung« (s. 495,36 bis 496,5), die ohne Rekurs 
auf die entsprechende Passage im ( 14.) Abschnitt der »Ersten 
Fassung« (s. 458,31-38) so sinnlos geblieben ware, wie sie in T 1 , 
in T 2 und damit im verbreiteten Druck dieser Fassung in den »Schrif- 
ten« von 1955 es ist -; sie machte vor allem die sachlichen Differen- 
zen der beiden Fassungen absehbar, auf die mehrfach bereits hingewie- 
sen ist (s.etwa 1038 und 1052 f.), und die, endlich, audi jeneMitteilung 
Adornos bestatigen half en (s. 1032, Anm.), wegen deren angeblicher 
Unverbiirgtheit durch die Sache selbst namentlich der eine der Her- 
ausgeber von den verschiedensten Seiten sich mufke schelten lassen 
(s. etwa Asja Lacis, in: alternative 10 [1967], 213 [Nr. 56/57; 
Oktober/Dezember *6j] oder Hannah Arendt, Walter Benjamin, 
in: Merkur 22 [1968], 56 f. [Nr. 238; Januar/Februar *68]). - 
Was die Uberpriifung der Benjaminschen Zitationen anlangt, gilt 
das bereits anlaftlich der Revision von M 1 Gesagte (s. 1053); nachzu- 
tragen bleibt, dafS die integrale Zitationsart in M 1 ebenso bewahrt 
wurde wie die in der franzosischen und der zweiten (deutschen) Fas- 
sung von Benjamin befolgte: die Einrichtung von Anmerkungsappa- 
raten, die auf die respektiven Seiten verteilt sind - mit der einzigen 
Ausnahme einer von den Herausgebern vorgenommenen Durchzah- 
lung der Noten, die auf den entsprechenden Seiten von franzosischer 
Fassung wie von T 1 und T 2 jeweils wieder mit »i)« einsetzt. 
Selbstverstandlich wurden die notwendigen Korrekturen vorgenom- 
men und, in eckigen Klammern, bibliographische Erganzungen gege- 



1060 Anmerkungen zu Seite 471-508 

ben, stets da, wo die teils unzugangliche Literatur iiberhaupt zu 
ermitteln war. 

lesarten 472,4 unterschied,] konj. ftir unterschied T 1 , T 2 - 473,20 
Gesellscbaft,] konj. fiir Gesellscbaft T 1 ; Komma von fremder Hand in 
T 2 - 474,5 ausgeubt] konj. fiir ausgeubt, T 1 , T 2 - 474,26 sehr] sind 
T 2 - 476,35 Scbrifi,] konj. fiir Scbrifi T 1 , T 2 - 477,2 der der] der T 2 - 
477,4 f. in einem Saal oder unter freiem Himmel] in einem Saal oder 
freiem Himmel T 2 - 477,9 entwerten] konj. fiir entwerfen T 1 ; korri- 
giert von fremder Hand in T 2 ; entwerten M 1 - 478,10 ein. Vnd wenn] 
ein und wenn T 2 ; hinter ein Komma von fremder Hand - 478,27 
Riegl] Riegel T 2 - 480,18 mit einem anderen] mil anderem T 2 - 
480,31 Kultwerts] Kultwertes T 2 - 481,15 erreicht.J] konj. fiir er- 
reicht). T 1 , T 2 ; erreicht.) M 1 - 481,20 Kunstwerks] Kunstwerkes T 2 - 
481,24 Kunstwerks] Kunstwerkes T 2 - 481,32 hat.)] konj. fiir hat). 
T 1 , T 2 - 481,33 Begriffs] Begriffes T 2 - 481,35 Kultwerts] Kultwertes 
T 2 - 481,36 Produkts] Produktes T 2 - 481,37 Malerei] konj. fiir Male- 
rei } T 1 , T 2 ; Malerei M 1 - 482,4 gesamte soziale Funktion] gesamte 
Funktion T 2 ; gesamte soziale Funktion M 1 - 482,11 Kultwert] konj. 
fiir Kulturwert T 1 , T 2 - 482,12 Kunstwerkes] Kunstwerks T 2 - 482,28 
machte. So] machte. [Absatz] So T 2 ; machte. So M 1 - 483,1 Knits] 
Kultes T 2 - 483,7 f. daraufbinzudrdngen] darauf hinzudrdngen T 2 - 
483,15 so beijlt es] T 2 ; beifit es T 1 - 483,26 Was] was T 2 - 483,28 
Raffael] konj. fiir Rafael T 1 , Raphael T 2 (entsprechend wurde kon- 
jiziert 483,33,36,40) - 483,32 im nischenartigen Hintergrunde] in 
nischenartigem Hintergrunde T 2 - 483,42 Bilds] Bildes T 2 - 484,7 
Innern] Inneren T 2 - 485,4 wider standslos] T 2 ; widerstandlos T 1 - 
485,9 winkt] in T 2 .verschlimmbessert zu wirkt; winkt M 1 -485,17 von 
ihm] ihml 2 \von ihmM 1 - 485,23 >we/?r] sehrT x ,*X 2 ;mehr M 1 - 486,17 
set -] sei, - T 2 - 487,3 geradezu] gradezu T 1 - 487,12 heranzuziehen,] 
konj. fiir heranzuziehen T 1 , T 2 ; in T 2 Komma von fremder Hand - 
487,14 heute noch] heute T 2 ; heute noch M 1 - 487,22 hdtte] konj. fiir 
batten T 1 , T 2 - 488,25 anderen,] konj. fiir anderen T 1 , T 2 ; anderen, 
M 1 - 488,36 f. Vers«c&$/mer] T 2 ; Versuchleiter T 1 - 489,9 f. Filmdar- 
steller« f scbreibt Pirandello, »fUhlt] T 2 ; in T 1 und M 1 fehlen die An- 
fiihrungszeichen, was insofern richtig ist, als nicht Pirandello selbst, 
sondern Pirandello nadi Pierre-Quint zitiert wird, s. Nachweis zu 
451,7-17. - 490,10 sicb] sicb auch T 7 ; sich M 1 - 490,13 auf:] auf T 2 - 
490,30 in] T 2 ; im T 1 - 491,10 kann } ] konj. fiir harm T 1 , T 2 ; kann, M 1 
- 491,19 einzige] Einzige T 1 , T 2 ; einzige M 1 - 491,28 konstatierbare] 
konstatierte T 2 - 491,32 Parlament] Parliament T 2 - 491,35 Anstel- 
lung] konj. fiir Ausstellung T 1 , T 2 ; Anstellung M 1 - 492,37 Aufstel- 
lung] T 1 , T 2 ; Ausstellbarkeit M 1 - 492,39 aw* </er t/er] konj. fiir aus der 
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T 1 , T 2 - 493,28 Autorschaft] Autorenschafl T 2 - 493,29 selbst] selber 
T 2 - 495,7 usw.] T 2 ; h.s.w. T 1 -495,9 Uberein.)] uberein). T 2 - 495,38- 
496,1 - krafl seiner aufgelegten Hand - nur wenig und steigert sie - 
krafi seiner Autoritat - sehr] konj. (gemaft M 1 ) fur - krafl seiner Auto- 
ritat - sehr T 1 , T 2 ; die Stelle wird, ohne Konjektur, sinnlos. Die 
Konjektur findet eine Stiitze audi im franzosischen Text; s. 728,22 
-24. - 496,13 davontragen] konj. fur davon tragen T 1 , T 2 ; davon- 
tragen M 1 - 496,14 f. vielfaltig] vielfach T 2 - 497,7 fallen - wie 
das deutlich angesichts der Malerei sich erweist - die] fallen - die 
T 2 ; d. h. hier wurde, was in der Parenthese stent, vergessen ; 
lediglich das erste Parenthesezeichen wurde, sinnloserweise, erhalten. - 
498,27 Leistungen,] T 2 ; Leistungen T 1 - 499,14 Es wird] in T 2 (vor 
den durch Druckanweisung in diesem Typoskript insgesamt aufgehobe- 
nen Unterstreichungen) unterstrichen - 499,17 auseinander fielen] aus- 
einanderfielen T 2 - 499,23 anderen] andern T 2 - 500,29 jeher] je her 
T 1 , T 2 - 501,3 Standard,] T 2 ; Standard T 1 - 501,27 drhtens] konj. fur 
drhtens, T 1 , T 2 - 502,11 Bild] Bilde T 2 ; Bild M 1 - 502,18 Genuge] 
genuge T 1 , T 2 ; Genuge M 1 - 503,5 betrachtet,] T 2 ; betrachtet T 1 - 
504,11 Gemeinplatz.] T 2 ; Gemeinplatzf T 1 - 504,20 Kunstwerks,] T 2 ; 
Kunstwerks T 1 - 504,37 taktil] konj. fur taktisch T l , T 2 ; obgleich es in 
beiden Typoskripten (s. Ts 648 [entsprechend 502,22 und 25] und Ts 
701) bereits zweimal richtig taktil hiefi (gegeniiber dem zweimal fal- 
schen taktisch in M 1 [s. Lesarten zu 463,39 und 464,6]) schlich sich in 
T 1 (s. Ts 65 1 und 652) und in T 2 (s. Ts 704) viermal die falsche Schreib- 
weise wieder ein. - 505,3 taktilen] konj. fur taktischen T 1 , T 2 - 505,5 
taktile] konj. fiir taktische T 1 , T 2 - 505,15 taktilen] konj. fiir takti- 
schen T 1 , T 2 - 505,19 ist] konj. fiir sind T 1 , T 2 ; ist M 1 - 506,6 Eigen- 
tumsverhaltnisse,] T 2 ; Eigentumsverhaltnisse T 1 - 506,21 er] T 2 ; der 
T 1 - 506,28 f. Der bis entgegen.] nicht unterstrichen in T 2 - 506,32 
engste] Engste T 1 , T 2 ; engste M 1 - 506,34 f. H under ttausenden] hun- 
derttausenden T 1 , T 2 - 506,36 ebensowohl] ebenso wohl T 1 , T 2 ; eben- 
sowobl M 1 - 507,25 hintangehalten] T 2 ; hintenangehalten T 1 - 507,32 
grauenhaflesten] grauenhaften T 2 ; grauenhaftesten M 1 - 507,34 ihrer 
unzulanglichen] T 2 ,* ihre unzulangliche T 1 ; ihrer unzulanglichen M 1 

nachweise 472,23 verdndern.] Der franzdsische Text lautet, nach Paul 
ValeVy, OEuvres II. Edition etablie et annotee par Jean Hytier, [Paris] 
i960 (Bibliotheque de la Pleiade, Volume 148), folgendermafien: »Nos 
Beaux- Arts ont he institues, et leurs types comme leur usage fixes, dans 
un temps bien distinct du notre, par des hommes dont le pouvoir 
d'action sur les choses £tait insignifiant aupres de celui que nous pos- 
sesions. Mais Tdtonnant accroissement de nos moyens, la souplesse et 
la precision qu'ils atteignent, les idies et les habitudes qu'ils intro- 
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duisent nous assurent de changements prochains et tres profonds dans 
Pantique Industrie du Beau. II y a dans tous les arts une partie physi- 
que qui ne peut plus etre regarded ni trait^e comme naguere, qui ne 
peut pas etre soustrake aux entreprises de la connaissance et de la 
puissance modernes. Ni la matiere, ni Fespace, ni le temps ne sont 
depuis vingt ans ce qu'ils e^aient depuis toujours. II faut s'attendre 
que de si grandes nouveautis transforment toute la technique des arts, 
agissent par la sur ^invention elle-meme, aillent peut-etre jusqu'a^ 
modifier merveilleusement la notion meme de Part.« (Pieces sur Tart. 
La conquete de Pubiquite, p. 1284) - Uber die Editionen der »Pieces 
sur Part« von 1934 und 1936, die Benjamin beide benutzt haben 
konnte, s. a.a.O., p. *$6jf. (Notes). -475,16 verlassen«.] Der franzo- 
sische Text lautet: »Comme Feau, comme le gaz, comme le courant 
eUectrique viennent de loin dans nos demeures repondre a nos besoins 
moyennant un effort quasi nul, ainsi serons-nous alimentes d'images 
visuelles ou auditives, naissant et s'eVanouissant au moindre geste, 
presque a un signe.« Paul ValeVy, CEuvres II, a.a.O., p. 1284 f. - 
478,14 Pforten«] Den franzosischen Text s. Nachweis zu 439,13-16 - 
479,10-480,3 Aura bis abgewinnt.] s. den Nachweis zu 440,10-34 - 
480,2 Welt«] s. Nachweis zu 440,33 - 483,24 Untersuchung] s. Hubert 
Grimme, Das Ratsel der Sixtinischen Madonna, in: Zeitschrift fur 
bildende Kunst 57 [= 33 Neue Folge] (1922), 41-49- 485,15 Atget] 
s. Nachweis zu 445,21 - 485,15-31 Atget, bis erhalt,] s. den Nachweis 
zu 445,20-36 - 486,31 ausspricbt.*] Den franzosischen Text s. 447,30- 
35; dazu s. die Textrevision im entsprechenden Nachweis - 487,1 be- 
wegen.«] Den franzosischen Text s. 447,35-448,5; dazu s. die Text- 
revision im entsprechenden Nachweis - 487,5 hinauslattfen?«] Den 
franzosischen Text s. »Anhang«, 720,32-34 - 487,10 f. »VOpinion 
publique* und »La ruee vers Vor«] s. Nachweise zu 446,31 und 448,11 
- 489,20 spielen.«] Den franzosischen Text s. Nachweis zu 451,7-17 - 
490,6 f. »den bis bebandeln] bei Arnheim kursiv - 493,9-33 Jahrbun- 
derte bis Gemeingut] s.den Nachweis zu 45 5,18-456,6 - 494,42 uben.«\ 
Der franzosische Text lautet: »Les progres en technologie ont conduit 
[. . .] a la vulgariti [. . .] la reproduction par proc^des m^caniques et 
la presse rotative ont rendu possible la multiplication ind^flnie des 
Merits et des images. L'instruction universelle et les salaires relative- 
ment Aleves ont oxhk un public £norme savant lire et pouvant s'ofTrir 
de la lecture et de la matiere picturale. Une industrie importante est 
nie de la, fin de fournir ces donn^es. Or, le talent artistique est une 
phenomene tres rare; il s'ensuit [. . .] qu'a toute £poque et dans tous 
les pays la majeure partie de Part a kxk mauvais. Mais la proportion 
de fratras dans la production artistique totale est plus grande 
maintenant qu'a aucune autre £poque [. . .] Cest la une simple question 
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d'arithm&ique. La population de PEurope occidentale a un peu plus 
que double au cours du siecle dernier. Mais la quantite* de >matiere a 
lire et a voir* s'est accrue, j'imagine, dans le rapport de un a vingt, au 
moins, et peut-Stre a cinquante, ou meme a cent. S'il y avait n hommes 
de talent dans une population de x millions, il y aura vraisemblable- 
ment 2n hommes de talent dans une population de 2X millions. Or, 
voici comment on peut resumer la situation. Contre une page impri- 
m£e, de lectures ou damages, publi^e il y a un siecle, il s'en publie 
aujourd'hui vingt, si non cent pages. Mais, contre chaque homme de 
talent vivant jadis, il n'y a maintenant que deux hommes de talent. II 
se peut, bien entendu, que, grace a Pinstruction universelle, un grand 
nombre de talents en puissance, qui, jadis, eussent &t& morts-n^s, 
doivent actuellement a meme de se r^aliser. Admettons [. . .] qu'il y 
ait a present trois ou meme quatre hommes de talent pour chacun de 
ceux qui existaient autrefois. II demeure encore vrai que la consom- 
mation de >matiere a lire et a voir< a consideVablement depasse la 
production naturelle d'^crivains et de dessinateurs dou£s. Il en est de 
meme de la >matiere a entendre*. La prosp£rite\ le gramophone et la 
radiophonie ont cree* un public d'auditeurs qui consomment une quan- 
tite de >matiere a entendre< accrue hors de toute proportion avec Pac- 
croissement de la population, et, partout, avec l'accroissement normal 
du nombre des musiciens dou£s de talent. II r&ulte de la que, dans tous 
les arts, la production de fratras est plus grande, en valeur absolue et 
en valeur relative, qu'elle ne Pa hi autrefois; et qu'il faudra qu'elle 
demeure plus grande, aussi longtemps que le monde continuera a con- 
sommer les quantit^s actuelles et demesur^es de >matiere a lire, a voir 
et a entendre<.« (s. Benjamins Exzerpt: Ms 409; »Paralipomena und 
Varia zur zweiten Fassung . . .«, 1049) - 498,34 ist.«] Der franzosische 
Text lautet: »La peinture domaine la musique, parce qu'elle n'est pas 
forced de mourir chaque fois, apres sa creation, comme Pinfortunee 
musique [. . .] La musique, qui s'eVapore a mesure qu'elle nait, est in- 
f£rieure a la peinture, que l'emploi du vernis a rendue £ternelle.« 
- 499»39 dastehen.*] Der franzosische Text lautet: »Quoi de plus loin 
de nous que Pambition deconcertante d'un Leonard, que consid^rant 
la Peinture comme un supreme but ou une supreme demonstration de 
la connaissance, pensait qu'elle exigeat P acquisition de Pomniscience 
et ne reculait pas devant une analyse g^nerale dont la profondeur et la 
precision nous confondent?« Paul Vale>y, a. a. O., p. 1323 - 500,11-27 
So bis Psychoanalyse] s. den Nachweis zu 461,16-33 - 503,4 gesetzt.*] 
Den franzosischen Text s. »Anhang«, 734,15-17 - 504,8 werden.«\ 
Den franzosischen Text s. a. a.C, 735,4-9 - 507,20 werde!*] s. Nach- 
weis zu 468,8 - 507,24-37 wird bis Technik,] s. den Nachweis zu 
468,30-469,4 - 508,6 mundus«] s. den Nachweis zu 469,9 



509-69° Charles Baudelaire. 

, Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus 

Benjamins Buch Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des 
Hochkapitalismus ist unvollendet geblieben. Was davon im Nachlafi 
vorhanden ist, sind zum einen die beiden Texte Das Paris des Second 
Empire bet Baudelaire und Vber einige Motive bet Baudelaire: beides 
zwar in sich abgesdilossene Arbeiten, von denen jedoch die zweite die 
Revision eines Teils der ersten darstellt. Daneben sind zahlreiche 
Exzerpte, Entwiirfe und Aufzeichnungen aus den verschiedenen Sta- 
dien der Arbeit am Baudelaire-Komplex erhalten. Das Ganze gehort 
in den Zusammenhang der Pariser Passagen (s. Bd. 5), an dem Benja- 
min seit 1927 bis zu seinem Tod 1940 arbeitete. AIs er 1937 die Arbeit 
iiber Baudelaire aus dem Passagenwerk ausgliederte, bewogen ihn dazu 
innere Griinde kaum weniger als aufkre. Er muE an der Verwirkli- 
chung des mit dem Passagenwerk Intendierten, der geschichtsphiloso- 
phischen Konstruktion des neunzehnten Jahrhunderts, zunehmend ge- 
zweifelt haben; die Arbeit uberBaudelaire sollte wenigstens emMinia- 
turmodell (1073) des Passagenwerks erstellen. Dafl Benjamin dazu die 
Moglichkeit erhielt, ist Max Horkheimer zu danken, der den Auf- 
trag fur die »Zeitschrift fiir SoziaIforschung« erteilte. Die Arbeit 
Das Paris des Second Empire bei Baudelaire wurde im Sommer und 
Herbst 1938 geschrieben. Hatte Benjamin zunachst noch an einen 
Essay gedacht, der ein Bestandteil des Passagenwerks selbst bleiben 
sollte, so war im Lauf der Arbeit aus diesem Plan der zu einem 
selbstandigen Buch iiber Baudelaire geworden. Die drei Abschnirte 
der Arbeit von 1938 sollten zusammen den zweiten Teil dieses drei- 
teilig projektierten Buches ausmachen. Theodor W. Adorno, wie 
Benjamin Mitarbeiter des Instituts fiir Sozialforschung, unterzog den 
Text in einem Brief vom 10. 11. 1938 (s. 1 093-1 100) eingreifender Kri- 
tik, die sich fiir die weitere Entwicklung von Benjamins Baudelaire- 
Projekt als iiberaus produktiv erwies. Ihr Ergebnis liegt in der Ar- 
beit Ober einige Motive bei Baudelaire vor, welche Benjamin Ende 
Februar 1939 begann. Ende Juli 1939 wurde der neue Text nach 
New York - dem Redaktionssitz der »Zeitschrift fiir Sozialfor- 
schung« - gesandt, Anfang Januar 1940 stand er in dem letzten 
noch in Europa erschienenenHeft der »Zeitschrift fiir Sozialforschung«. 
Trotz der Selbstandigkeit dieser Arbeit gegeniiber der alteren sollte 
sie im Aufbau des Baudelaire-Buches an die Stelle des Flaneur- 
Abschnitts der Arbeit von 1938 treten (s. 1 122). Zu einer Umarbeitung 
der Boheme und der Moderne, der beiden anderen Abschnitte der 
alteren Version, die Benjamin beabsichtigte (s. 1124^, 1 126 f.), ist er 
nicht mehr gelangt. In der Konstruktion des gesamten Buches, wie Ben- 
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jamin sie vor der Umarbeitung des Flaneurs entworfen hatte, war ein 
erster Teil unter dem Titel Baudelaire ah Allegoriker vorgesehen, 
dem die Fragestellung zugedacht war, zu deren Auflosung Das Parts 
des Second Empire bei Baudelaire als mittlerer Teil die erforderlichen 
Daten beigebracht hatte; die Auflosung selbst war einem abschlieften- 
den dritten Teil - Die Ware als poetischer Gegenstand uberschrie- 
ben - vorbehalten (s. 1091). Von dem ersten und dritten Teil befinden 
sich in Benjamins Nachlafl lediglich Vorarbeiten: Brouillons meist 
geringen Umfangs. Es handelt sich dabei einmal um das Baudelaire 
gewidmete Konvolut /, welches das umfangreichste unter den Ma- 
terialien und Aufzeichnungen zum Passagenwerk darstellt; es mufke, 
wenn anders das Passagenmanuskript nicht zerrissen werden sollte, 
seinen Platz im fiinften Band der »Gesammelten Schriften« finden. 
Weiter gibt es zwei Notizenkonvolute, die im Zusammenhang der 
Arbeit an dem verselbstandigten Baudelaire-Buch entstanden: das 
eine mit Interpretationshinweisen zu einzelnen Gedichten der »Fleurs 
du mal«, das andere theoretische Fragmente unter dem Titel Zentral- 
park vereinend. SchliefHich sind eine Reihe einzelner Blatter erhal- 
ten, die Dispositionsschemata, Konspekte, Thesen und Notizen um- 
fassen. Dieses Material wird - mit Ausnahme einiger allzu vorlau- 
figer Teilschematisierungen - vollstandig im vorliegenden Band 
abgedruckt: die Zentralpark-Trzgmente im Textteil (s. 655-690; 
zur Begriindung der Aufnahme dieser Fragmente in den Textteil 
s. 1 2 17 f.), alle UbrigenTexte im Apparatteil (s. 1136-1188). - Obwohl 
das Baudelaire-Buch insgesamt Fragment blieb wie das Passagenwerk 
selber, gehort es nicht zu jenen Fragmenten im engeren Sinn, die in 
den »Gesammelten Schriften« in den zwei letzten Banden zusammen- 
gefafk werden. Die beiden umfangreichen, ausgefuhrten Texte Das 
Paris des Second Empire bei Baudelaire und Ober einige Motive bei 
Baudelaire erforderten zwingend ihre Aufnahme unter die abge- 
schlossenen Schriften. Der Rang des Baudelaire-Projekts, in dem Ben- 
jamin wahrhaft alles einsetzte, der Philosophic - jedenfalls in 
Ober einige Motive bei Baudelaire - noch einmal die Spekulation 
zuriickgewinnen wollte, nachdem deren Stunde langst geschlagen 
hatte, diirfte sich ganz erst dem Studium auch samtlicher Vorarbeiten 
erschliefien. Deshalb konnten diese - mit Ausnahme des Passagen- 
Konvoluts /, fiir welches die Konstellation innerhalb des Passagen- 
werks gewichtiger als seine Zugehorigkeit zu den Vorstudien zum 
Baudelaife-Buch ist - von den abgeschlossenen Texten nicht getrennt 
werden. 

1935 schrieb Benjamin mit Paris , die Hauptstadt des XIX. Jahrhun- 
derts (s. Bd. 5) jenen Entwurf des Passagenwerks, durch den die 
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Arbeit in ein neues Stadium eintrat, das erste, das sie - von fern - 
einem Buch annahert (Briefe, 653); in diesem Entwurf ist das funfte 
Kapitel iiberschrieben: Baudelaire oder die Strafien von Paris. Zur 
Niederschrift bewogen wurde Benjamin von Friedrich Pollock, dem 
Assistant Director des Instituts fur Sozialforschung. Zwar beurteilte 
Benjamin zunachst die Aussichten [. . ./ das Institut [. . ./ t'dtig an 
diesem Buche zu interessieren, als minimal (Briefe, 654), doch irrte 
er darin. Die uneingeschrankt positive Reaktion Horkheimers und. 
Pollocks auf das Expose* fiihrte dazu, daft Benjamins Passagenwerk 
unter die vom Institut materiell geforderten Arbeiten offiziell aufge- 
nommen wurde (s. International Institute of Social Research. A Re- 
port on its History, Aims, and Activities 193 3-1 938, New York 
[1938], 18), vor allem jedoch ermoglichte Horkheimer es, dafi 
Benjamin seine weitere Mitarbeit an der »Zeitschrift fiir Sozialfor- 
schung« weitgehend in den Dienst der Arbeit am Passagenwerk stel- 
len konnte. Bereits Benjamins nachste groflere Arbeit, die in der Zeit- 
schrift erschien - der Kunstwerk-Aufsatz -, stand zwar stofflich in 
keinem Zusammenhang mit dem Passagenwerk, metbodiscb aber im 
engsten (Briefe, 700; s. 984). Eine gewisse, obgleich keineswegs vollige 
Unterbrechung erfuhr diese Arbeitsstrategie sodann durch die Ab- 
fassung des seit langem vorbereiteten Aufsatzes Eduard Fuchs, der 
Sammler und der Historiker (s. Bd. 2). Nachdem dieser im Februar 
1937 abgeschlossen war, schrieb Benjamin an Horkheimer: Es lage 
mir sebr daran, den Gegenstand meiner nachstfolgenden grofieren 
Arbeit in miindlicher Beratung festlegen zu konnen. Mebrere Wege 
scbeinen mir offen zu steben, von denen ich boffe, daft sie micb 
sdmtlicb an mein Bucb [sciL das Passagenwerk] beranfiibren. 
(28. 2. 1937, an Max Horkheimer) In einem spateren Brief Benjamins 
an Horkheimer findet, sich neben mehreren Vorschlagen zu metbodi- 
s<hen Unter suchungen (s. Bd. 5, Einleitung) der, das Kapitel iiber 
Baudelaire vorweg zu scbreiben (28. 3. 1937, an M. Horkheimer). 
Wahrend die methodischen Untersuchungen erst spater - mit den 
Thesen Uber den Begriff der Geschichte (s. 691-704) - in modifizier- 
ter Form ausgefiihrt wurden, griff Horkheimer den Baudelaire be- 
trefTenden Vorschlag sofort auf. 

Die Vorbereitung und Entstehung von Benjamins Arbeiten iiber 
Baudelaire, ihre Diskussion innerhalb des Instituts fiir Sozialfor- 
schung und mit anderen Freunden Benjamins sind durch erhaltene 
Briefe aufiergewohnlich gut und vollstandig bezeugt. Diese Doku- 
mente - die eine Darstellung in den Worten der Herausgeber eriibri- 
gen - werden im folgenden in chronologischer Reihenfolge abge- 
druckt*. 
* Die Dokumentation der Gesdiichte von Benjamins Baudelaire-Projekt ist vollstan- 
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1. MAX HORKHEIMER AN WALTER BENJAMIN. NEW YORK, 1 3. 4. 1 937 

Unter den von Ihnen vorgeschlagenen Aufsatzthemen erscheint mir 
das Baudelaire-Kapitel am zweckmafiigsten. [. . .] Ein materialisti- 
scher Artikel uber Baudelaire ist [. . .] seit lange ein Desiderat. Wenn 
Sie sich tatsachlich dazu entschliefien konnten, dieses Kapitel Ihres 
Buches zuerst zu schreiben, ware ich Ihnen aufterordentlich dankbar. 
Als Anstachelung dazu schlage ich Ihnen [vor,] »Do what you will«, 
erschienen 1929 bei Chatto & Windus, London, zu lesen. Er ist audi 
in der Anthologie » Stories, Essays and Poems« von A. Huxley in 
Everyman's Library, London 1937 enthalten. Interessant ist der 
Artikel vor allem deshalb, weil hier der Vorwurf der Dummheit, den 
Baudelaire vom Standpunkt des fortgeschrittenen franzosischen Lite- 
raten gegen Victor Hugo gerichtet hat, nun vom Standpunkt des 
common sense der englischen Grofibourgeoisie gegen ihn selbst ge- 
kehrt wird. Huxley ist mir ubrigens ebenso zuwider wie sicherlich 
Ihnen; der Artikel ist jedenfalls wert, daft man ihn vornimmt. 

2. BENJAMIN AN THEODOR W. ADORNO. PARIS, 23. 4. 1 937 

Die Besprecbung mit Pollock [im April 1937 in Paris] hatte das Sujet 
meiner n'dchsten Arbeit zum Hauptgegenstand. Die Wider st'dnde ge- 
gen das von uns [scil. Benjamin und Adorno] ins Auge gefajlte The- 
ma [Uber C. G. Jung J sind offenbar erbeblicb. Icb babe den Eindruck, 
daft zur Zeit uber einen mit ibm kommunizierenden Problemkreis 
scbwierige Auseinandersetzungen zwischen Max [Horkheimer] und 
[Erich] Fromm im Gange sind. Unter drei Vorscbldgen, die mein 
letzter Brief enthielt, greift die Antwort von Max, die vor wenigen 
Tagen eintraf, den dritten auf: zun'dchst das Baudelaire-Kapitel zu 
schreiben, Gewift war mir Ihr Projekt [scil. Uber Jung] das am tief- 
sten gemafte, gewift auch das fur die Arbeit dringlichste. Sagen wir 
uns auf der andern Seite, daft die wesentlichen Motive des Buches 
[scil. des Passagenwerks] dergestalt ineinanderspielen, daft die ein- 
zelnen Themen in keinem Alternativverbdltnis stehen. 

3. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 26. 4. 1 937 

Mit Herrn Pollock habe icb, wie Sie inzwischen gewift erfahren 
baben, einen schonen und gehaltreichen Abend verbracht. Dabei sind 
wtr der Frage meines ndchsten Auftrages, der schon Gegenstand uns- 
rer kurzen Ausspracbe im Marz gewesen war, noch einmal, eingehen- 
der nachgegangen. Wenige Tage darauf kam Ihr Brief, der sich aufs 
engste mit dem berUbrt, was mir Herr Pollock entwickelt hat. - Es 

dig im Rahmen der den Herausgebern zuganglidien Briefe. Aus diesen geht indessen 
hervor, daft einige Briefe fehien: sie sind entweder verlorengegangen oder lediglidi 
in der Deutschen Akademie der Kunste zu Berlin vorhanden (s. 764). - Ober den 
Textstand der Briefe Horkheimers an Benjamin s, $99, Anm. 
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ist im Wesen meines Bitches gelegen, daft jeder seiner Abscbnitte von 
den Grundgedanken der ubrigen durchwirkt wird. Darum kommt es 
mich keineswegs schwer an, Ihrem Hinweis, dessen Motive icb aus 
unserem biesigen Gesprach wie aus Ihrem Brief entnehmen konnte, 
zu folgen. Wenn ein Vorbehalt angezeigt ist, so ist es der nachstliegen- 
de t den icb Herrn Pollock gegeniiber gestreifl babe: daft der der art 
entstebende Text dem Gesamtzusammenhang des Buchs gegeniiber 
provisoriscben Charakter bebdlt und im Inter esse dieses letzteren ge- 
gebenenfalls sp'dter umgearbeitet werden mufl. [AbsatzJ Indem icb 
an den » Baudelaire* herantrete, werde ich mich zweckmafiig auf die 
tbeoretiscbe Auseinandersetzung vorbereiten, die Sie fur das nachste 
]ahr anberaumen. Ich betrachte es als eines der fruchtbarsten Mo- 
mente fur meine Arbeit und als eine belebende Konstellation fiir mich 
selbsty dafi die letzten Arbeiten des Instituts der art unmittelbar in 
den Zusammenhang eingreifen, den die meinen mir vorzeichnen. Die 
Bedeutung der psychoanalytiscben Einsichten fur eine mater ialistische 
Darstellung der Geschichte wird mir auf Schritt und Tritt ibre Pro- 
bleme stellen, Ich sage darum nicht zu viel y wenn ich diese kommende 
Aussprache dringlich nenne. Hoffentltch wird sie uns in [nicht] allzu 
ferner Frist zuteil. [AbsatzJ Ihr Hinweis auf Huxley's Aufsatz ist 
mir ebenso willkommen wie ubereinstimmend Ihre Einschatzung des 
Mannes mit der meinen. »Kontrapunkt der Liebe* habe ich nach 
einigen Kapiteln aus der Hand gelegt und seither nur seine »Reise 
durch Mittelamerika« gelesen. 

4. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, I. 5. I937 

Dafi Max dem Vorscblag, uber Jung und Klages meine nachste Arbeit 
zu scbreiben, zuriickhaltend gegenubersteht und da (I die Grilnde da- 
fur in internen Debatten inner halb des newyorker Kreises liegen, 
hatte mich Pollock schon wissen lassen und ein Brief von Max hat 
dies unterdessen bestatigt. Die Griinde, die mich Ihrem Vorscblag so 
ganz beipflichten liefien, habe ich Max seiner zeit mitgeteilt, inzwischen 
auch meine Bereitschafl, wenn er es fiir angezeigt halte, unmittelbar 
den Baudelaire in An griff zu nehmen. 

J. ADORNO AN BENJAMIN. OXFORD, 12. J. 1 937 

Einen weiteren Passus [aus einem Brief Horkheimers an Adorno] 
teile ich Ihnen wortlich mit: »Von Benjamin erhalte ich soeben einen 
Brief, daf$ er mit dem Baudelaire-Thema sehr einverstanden ist. Soli- 
ten Sie (d. h. Teddie) entgegen meinem Vorschlag auf das Bilderthema 
[scil. das ursprunglich von Adorno vorgeschlagene iiber C. G. Jung] 
zuriickkommen, so habe ich auch dagegen nidus einzuwenden. Ich 
ware dann nur dankbar, wenn ich moglichst bald einen kurzen Ent- 
wurf mit den Grundgedanken erhalten konnte. Ich uberlasse Ihnen 
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beiden die letzte Entscheidung dariiber, was nun in AngrifT genom- 
men werden soil, stehe jedodi selbst bis auf weiteres zu meinem 
Votum fiir Baudelaire.« [Absatz] Ioh habe ihm daraufhin nodimals 
meine Griinde fiir das archaische Bild dargelegt und ihm gesagt, dafl 
ich die Sache mit Ihnen genau besprechen werde; ob die Entscheidung 
noch so lange aufgeschoben werden kann, bis ich in New York bin, 
kann ich nicht ubersehen, da ich nicht weifl, wie im Augenblick Ihre 
Arbeit disponiert ist. Ich mochte Sie nicht drangen; aber Sie wissen, 
warum mir das archaische Bild lieber ist und ich glaube, dafi nach 
diesen Satzen Max keine ernsten Schwierigkeiten machen wiirde. Urn 
so grower ware natiirlich die Verpflichtung, diese Arbeit wirklich zu 
einem entscheidenden methodischen achievement zu machen. Sollten 
Sie immer noch zu unserer ursprunglichen Idee stehen und zugleich 
der Ansicht sein, dafi diese Arbeit hinter dem Baudelairekapitel sach- 
lich nicht zuruckstiinde, so wiirde ich Sie bitten, Max mdglichst rasch 
jenen kleinen Entwurf zukommen zu lassen, im ubrigen aber mich 
detailliert von seinen Einwanden zu verstandigen, die ich immer noch 
nicht kenne. 

6. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, IJ. $. I937 

Uber den Gegenstand meiner n'dchsten Arbeit werden wir uns bet 
Ihrem Hiersein endgiiltig besprechen. Die Frage ist zu komplex y urn 
sie brieflich zu kldren. Heute will ich Sie nur des - zudem Selbst- 
verstandlichen - versichern, dap die Auseinandersetzung des dialek- 
tlschen Bildes mit dem archaischen nach wie vor eine der entscheiden- 
den philosophisclien Aufgaben der »Passagen« umschreibt. Damit 
ist allerdings auch gesagt, dap Thesen zu diesem Gegenstand auszu- 
sprechen, nicht Sache eines kleinen improvisierten Exposis sein 
kann. Diese Thesen kann ich vielmehr keinesfalls vor der griindlichen 
Auseinandersetzung mit den Theoretikern des archaischen Bildes 
formulieren. Der en Schriflen sind - das ist ein Umstand, den ich erst 
seit kurzem weifi - auf der Bibliotheque Nationale nicht vertreten. 
Max* Direktiven batten mich veranlajlt, diese bibliographische Fra- 
ge zuriickzustellen. Ich will diese Hindernisse gewip nicht im ent- 
ferntesten als dezisiv ansehen. Sie machen nur eine b undige Ent- 
scheidung im positiven Sinn zu einer Frage von mehreren Wochen. 
[Absatz] Demgegeniiber werden wir miteinander zu besprechen ka- 
ben 3 in welchem Majle etwa die Arbeit Uber Baudelaire ihrerseits 
die entscheidenden methodischen Interessen der Passagenarbeit for- 
dern kann. Wenn ich, unserm Gesprach vor grei fend, die Frage in 
einer Formel ausspreche y so ware es diese: im Zuge einer Arbeitsoko- 
nomie auf lange S ic h t halte ich die Arbeit uber das archaische 
Bild fiir vordringlich. Im Interesse der mehr oder minder absehbaren 
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Fertigstellung ernes druckreifen Manuscripts empfieblt sich die Arbeit 
uber Baudelaire, die selbstverstandlich ebenfalls ihr Gewicbt haben 
soil 

7. ADORNO AN BENJAMIN. AUF DER »NORMANDIE«, 2. J. t$}7 

Zunachst ist man [in der New Yorker Redaktion der »Zeitschrift 
fur Sozialforschung«] am Baudelaire so viel mehr interessiert als 
an Jung und Klages, daft ich in I h r e m Interesse nicht glaubte in- 
sistieren zu sollen. Wenn der Baudelaire bald, und schlagend zustande 
kame, so ware das in jedem Betracht von groftem Vorteil. 

8. BENJAMIN AN FRITZ LIEB. SAN REMO, 9. J. I937 (Briefe, 733) 

Auch arbeitstecbniscb macht der Zustand der Dinge sich bis in das 
mindeste Faktum fiihlbar. So wird vorlaufig mein grofler Essay uber 
Eduard Fuchs [s. Bd. 2] nicht erscheinen, urn dessen endlose Ver- 
handlungen urn die Freigabe seiner Sammlung mit den deutschen Be- 
horden nicht ungiinstig zu beeinflussen, gleichzeitig sehe ich einen 
Lieblingsplan seine fast greifbare Gestalt wieder verlieren. Ich hatte 
eine Kritik der ]ung y schen Psychologie vor, der en faschistische Ar- 
matur ich mir aufzuzeigen versprochen hatte. Auch das ist aufge- 
schoben. Ich wende mich jetzt einer Arbeit Uber Baudelaire zu. 

9. BENJAMIN AN ADORNO. SAN REMO, 10. J. I937 

Ein Schatten [. . .] ist die Zuruckstellung der Jung-Kritik gegenuber 
dem Baudelaire. Der uns beiden so gewichtige Vorsatz, die erkennt- 
nistheoretische Grundlegung der »Passagen« unverzilglich in Angriff 
zu nehmen, ist damit in seiner Ausfiihrung verzogert. Ihre Nachncht 
hat mich beim intensiven y nach keiner Seite unfruchtbaren Studium 
von Jung angetroffen. Sie werden bet mir in Paris insbesondere die 
aufschlufireichen Bande der »Eranos-Jahrbucher« - das Publikations- 
organ von Jungs Kreis - einsehen konnen. Uber den »Baudelaire« 
sprechen wir. 

10. BENJAMIN AN GERSH0M SCHOLEM. SAN REMO, $. 8. 1 937 (Briefe, 736) 

Ich wende mich einer neuen Arbeit zu die Baudelaire gilt. En atten- 
dant habe ich in San Remo begonnen mich in die Psychologie von 
Jung zu vertiefen - echtes und rechtes Teufelswerk, dem man mit 
weifier Magie zu Leibe zu rucken hat. 

11. ADORNO AN BENJAMIN. LONDON, 13. 9. I937 

Sie werden ja j'etzt Gelegenheit haben, ihn [Max Horkheimer] aus- 
giebig zu sprechen. Was die Frage Baudelaire oder Jung anlangt, so 
erklarte er, er wolle zunachst nun einmal den Baudelaire haben; ich 
bin aber uberzeugt, daft, wenn Sie ihm die Aspekte des Jung ein 
wenig entfahen und dessen methodologische Bedeutung fiir die Pas- 
sagen, dieser als n'achster Aufsatz moglich sein wird. 
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12. BENJAMIN AN ADORNO. BOULOGNE (SEINE), 17. II. 1937 

Jeden falls muft ich mein gegenwdrtiges Logis Ende dieses oder An- 
fang des ndchsten Monats raumen [. . ./• /cfe ware dariiber scbwerer 
zu trosten, wenn der unsagliche Krach, der mich von M or gens bis 
Mitternacht hier umbraust, meine Arbeitsfabigkeit nicht empfindlicb 
eingeschrankt h'dtte. Ich war durchaus auf die Bibliotheque Natio- 
nal angewiesen, wo ich die Durchsicht der Baudelaire-Literatur mehr 
oder weniger weit fordern konnte. 

13. BENJAMIN AN SCHOLEM. BOULOGNE, 20. II. I937 (Briefe, 740) 

Icb babe mein altes Logis nicbt wiederbekommen und micb seit zwei 
Monaten mit einem jdmmerlichen beholfen, das mir unentgeltlicb 
zur Verfugung gestellt wurde. Es liegt zu ebner Erde an einer der 
Haupt-Ausfallsstraften aufterhalb von Paris und ist von fruh bis spat 
vom harm zablloser Lastwagen umbraust. Meine Arbeitsfabigkeit 
bat unter diesen Umstanden sehr gelitten. Icb bin bei dem »Cbarles 
Baudelaire* , den icb vorbereite, uber die Durchsicht der Liter atur nocb 
nicht hinausgekommen* 

14. BENJAMIN AN HORKHEIMER. SAN REMO, 6. I. 1 938 (Briefe, 74 I f.) 

Mehrfach haben sich unsere [scil. Benjamins und Adornos] Gesprdche 
um die Vorarbeiten zu dem » Baudelaire* bewegt. Mir ist in den 
letzten Wocben ein seltener Fund zuge fallen, der die Arbeit entscbei- 
dend beeinflussen wird: ich bin auf die Schrifl gestoften, die Blanqui 
in seinem letzten Gefangnis, dem Fort du Taureau als seine letzte 
geschrieben hat. Es ist eine kosmologische Spekulation. Sie heiftt 
»Veternite par les astres* [Paris 1872] und ist, soviet icb sehe, bis 
heute so gut wie unbeacbtet geblieben. (Gustave Geffroy in seiner 
vorbildlichen Blanqui-Monographie »L y enferme« [Paris 1897] er- 
w'dbnt sie, obne zu erkennen, womit er es zu tun bat.) Es ist zuzu- 
geben, dap die Schrifl beim erst en Blattern sich abgescbmackt und 
banal anldftt. Indessen sind die unbebolfenen Uberlegungen eines 
Autodidakten, die ibren Hauptteil ausmachen, nur die Vorbereitung 
einer Spekulation Uber das Universum, der en man von niemandem 
weniger als von diesem gr often Revolutiondr sich verse hen wiirde. 
Wenn die Holle ein theologischer Gegenstand ist, kann man diese 
Spekulation eine tbeologiscbe nennen. Die Weltansicbt, die Blanqui in 
ibr entwirfl, indem er der mecbanistischen Naturwissenscbafl seine 
Daten entmmmt, ist in der Tat eine infernaliscbe - ist zugleich in der 
Gestalt einer naturalen das Komplement der gesellscbafllicben Ord- 
nungy die Blanqui an seinem Lebensabend als Sieger uber sich erken- 
nen muftte. Das Erschiitternde ist, daft diesem Entwurf jede Ironie 
fehlt. Er stellt eine vorbebaltlose Unterwerfung dar, zugleich aber die 
furchtbarste Anklage gegen eine Gesellschafl, die dieses Bild des Kos- 
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mos als ihre Projektion an den Himmel wirft. Das Stuck hat in set- 
nem Thema: der ewigen Wiederkunft, zu Nietzsche die merkwiirdigste 
Beziehung; eine verborgenere und tiefere zu Baudelaire, an den es 
an einigen groftartigen Stellen fast wortlich anklingt. Diese letzte 
Beziehung werde ich mich bemuhen, ins Licht zu setzen, [Absatz] 
Gide hat recht, wenn er schreibt, es sei uber keinen Dichter des neun- 
zehnten Jahrhunderts stupider geredet worden als uber Baudelaire, 
Die Signatur der Baudelaire-Liter atur ist s daft sie in allem Wesent- 
Uchen so hatte abgefaftt werden konnen, wenn Baudelaire die »Fleurs 
du MaU nie geschrieben hatte. Ihr ganzer Umfang wird in der Tat 
von seinen theoretischen Schrifien, von den memorabilien und, vor 
allem, von der chronique scandaleuse bestritten. Das ruhrt daher, 
daft man die Schranken des bilrgerlichen Denkens, auch gewisse 
burgerliche Reaktionsweisen, hinter sich gelassen haben muft - nicht, 
um an dem einen oder andern dieser Gedichte Gefallen zu finden, 
wohl aber um in den Fleurs du Mai zu hause zu sein . . . Schwer 
genug, ubrigens, wenn das die einzige Bedingung ware; es gibt andere, 
die auf der Hand liegen, und fur den nicht leichter erfullbar sind, 
dessen Muttersprache nicht das Franzosische ist. Einmal nach Paris 
zuriickgekehrt, werde ich tracbten, mir Baudelaire-Gedichte von eini- 
gen befreundeten Franzosen lesen zu lassen. 

IJ. HORKHErMER AN BENJAMIN. NEW YORK, J. 3. 1938 

Wiesengrund ist eingetroffen. [. . .] Was er von Ihrer Passagenar- 
beit erzahlt, macht mich, besonders im Zusammenhang mit Ihrer 
Nachricht uber die Entdeckung der Schrift von Blanqui, immer ge- 
spannter darauf, bald einen Text zu Gesicht zu bekommen. Die 
Welt sieht ohnehin so unfreundlich aus, daft es gilt, die Dinge, die 
man zu sagen hat, nicht allzu lange aufzuschieben. 

16. BENJAMIN AN SCHOLEM. PARIS, 14. 4. 1938 (Briefe, 748 f.) 

Meine Lekture [in Max Brods Kafka-Biographie] ist eine intermit- 
tierende, weil meine Aufmerksamkeit und Zeit jetzt fast ungeteilt 
dem » Baudelaire* zugewandt ist. Noch ist kein Wort davon geschrie- 
ben; seit einer Woche bin ich aber. dabei, das Ganze zu schematisie- 
ren. Die Einrichtung ist, wie sich versteht, entscheidend. Ich will Bau- 
delaire, wie er ins neunzehnte Jahrhundert eingebettet ist, zeigen und 
der Anblick davon muft ebenso neu erscheinen, auch eine ebenso schwer 
definierfbarje Anziehung ausuben, wie der eines seit Jahrzehnten im 
Waldboden ruhenden Steins, dessen Abdruck, nachdem wir ihn mit 
mehr oder weniger Muhe von der Stelle gewalzt haben, uberaus deut- 
lich und unberuhrt vor uns liegt. 

17. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 16. 4. I938 (Briefe, 7*0-753) 

Dies schreibe ich Ihnen drei Tage nach meiner Begegnung mit Herrn 
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Pollock. [. . ./ Unsere Aussprache, so kurz sie war, wird eine mir, wie 
ich hoffe, ntitzlicbe Bekanntschaft im Gefolge haben. Herr Pollock 
horte von mir, wie erwiinscht ein gelegentlicber Gedankenaustausch 
mit einem Okonomen mir sein wurde, und ich werde durch seine 
Vermittlung Herrn [Otto] Leichter kennenlernen. [AbsatzJ Natur- 
lich steht dieser Wunsch im Zusammenhang mit meiner Arbeit, um 
die unser Gesprdch sich eine zeitlang bewegte. Sie ist gegenwartig der 
Vorbereitung des »Baudelaire« zugewandt. E$ hat sich — und das 
erzdhlte ich Herrn Pollock - bei ihr ergeben, dap diese Darstellung 
zu einer umfangreicheren wird, in der wesentlichste Motive der 
»Passagen« konvergieren. Das liegt ebensowohl am Sujet wie daran, 
dap dieser als ein zentraler Abschnitt des Bucks geplante als erster 
geschrieben wird. Diese Tendenz des »Baudelaire«, sich zu dessen 
Miniaturmodell zu entwickeln, hatte ich in den Gesprachen mit Teddie 
[AdornoJ vorausgesehen. Seit San Remo hat sich das uber mein Er- 
warten hinaus best'dtigt. [AbsatzJ Nun bat mich Herr Pollock, lhnen 
das mitzuteilen, we'd Sie ursprUngltch ein Manuskript vom ub lichen 
Umfang erwartet hdtten. Das habe ich gewufit, glaubte aber, es set 
nur umso besser, wenn einer meiner Aufsatze einmal das Format einer 
grofieren Arbeit annehme. Ich hoffe auch heute noch, daft dem keine 
entscheidenden Bedenken entgegenstehen; ich wufite in der Tat nidn, 
wie ich dem Gegenstande auf 30 oder 40 Seiten seine mafigebenden 
Aspekte abgewinnen konnte. Als Maximalumfang schwebt mir - ich 
spreche von Manuskriptseiten - das dreifache, etwa das doppelte als 
Minimalumfang vor. Es wurde also im letzteren Fall die Arbeit im 
Umfang von der Reproduktionsarbeit [s. 709-J39] sich nicht all- 
zusehr unterscheiden. [AbsatzJ Die Schematisierung des Aufsatzes 
ist im Gange, die Bereitstellung des Materials abgeschlossen. Es bot 
sich in Fulle. Ich werde meine Ehre darein setzen, Zitate aus der 
heutigen Baudelaireliteratur so sparsam wie moglich zu geben. Weni- 
ges von dem, was uber Baudelaire gesagt worden ist, werde ich zu 
wiederholen, ebensowenig auf die Biographie einzugehen haben. Aus- 
giebig zitiert werden die Fleurs du Mai. Ich habe vor, einzelne Stellen 
davon zu kommentieren; das ist bisher in anderer als anekdotischer 
Absicht nicht unternommen worden. [AbsatzJ Die Arbeit soil drei 
Teile haben. Ihre projektierten Titel sind: Idee und Bild; Antike und 
Moderne; Das Neue und Immergleiche. Der erste Teil wird die mafl- 
gebende Bedeutung der Allegoric in den Fleurs du Mai zeigen. Er 
stellt die Konstruktion der allegorischen Anschauung bei Baudelaire 
dar, wobei die fundamental e Paradoxic seiner Kunstlehre - der 
Widerspruch zwischen der Theorie der natiirlichen Korrespondenzen 
und der Absage an die Natur - transparent werden soil. - Eine 
Einleitung stellt die methodische Beziehung der Arbeit zum dialek- 
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tiscben Materialismus in Gestalt einer Konfrontation der »Rettung« 
mit der landldufigen »Apologie« her. [Absatz] Der zweite Teil 
entwickelt als Formelement der allegorischen Anschauung die Uber- 
blendung, krafl deren die Antike in der Moderne, die Moderne in der 
Antike zum Vorschein kommt. Dieser Vorgang bestimmt die poeti- 
schen tableaux parisiens wie die prosaischen. In diese Transposition 
von Paris wirkt die Masse in entscheidender Weise hinein. Die Masse 
legt sich als Schleier vor den flaneur: sie ist das neueste Rauschmittel 
des Vereinsamten. - Die Masse verwischt, zweitens, alle Spuren des 
Einzelnen: sie ist das neueste Asyl des Geachteten. - Die Masse ist, 
endlich, im Labyrinth der Stadt das neueste und unerforschlichste 
Labyrinth. Durch sie pragen sick bislang unbekannte chthonische Ziige 
ins Stadt bild ein. - Diese Aspekte von Paris zu eroffnen stand dem 
Dichter als Aufgabe vor Augen. Der Begriff dieser Aufgabe teilt die 
Struktur, von der die Rede ist. Nichts kommt im Sinne Baudelaires 
in seinem eigenen Jahrhundert der Aufgabe des antiken Heros ndher 
als der Moderne Gestalt zu geben. [Absatz J Der dritte Teil be- 
handelt die Ware als die Erfullung der allegorischen Anschauung bei 
Baudelaire. Es erweist sich, dafl das Neue t welches die Erfahrung des 
Immergleichen, in deren Bann der spleen den Dichter geschlagen hat, 
sprengt, nichts anderes als die Aureole der Ware ist. Hier haben zwei 
Exkurse ihren Platz. Der eine verfolgt, in wieweit in Baudelaires 
Konzeption des Neuen der Jugendstil praformiert erscheint; der an- 
dere hat es mit der Dime als der die allegorische Anschauung am 
vollkommensten erfiillenden Ware zu tun. Die Zerstreuung des alle- 
gorischen Scheins ist in dieser Erfullung angelegt. Die einzigartige 
Bedeutung Baudelaires besteht darin, als erster und am unbeirrbar- 
sten die Produktivkrafl des sich selbst entfremdeten Menschen im 
doppelten Sinne des Wortes dingfest gemacht - agnosziert und durch 
die Verdinglichung gesteigert - zu haben. Die vereinzelten Form- 
analysen, die die Arbeit in ihren verschiedenen Abschnitten gibt, 
treten damit in einen einheitlichen Zusammenhang. [Absatz] Wahrend 
im erst en Teil die Figur Baudelaires in monographischer Isolierung 
auftauchtj stehen im zweiten seine wichtigsten virtue 11 en und realen 
Begegnungen - die mit Poe, die mit Meryon, die mit Victor Hugo - 
im V order grund. Der dritte Teil hat es mit der historischen K on figu- 
ration zu tun, in die die Fleurs du Mai durch die idee fixe des Neuen 
und Immergleichen mit der Eternite par les astres von Blanqui und 
dem Willen zur Macht (der ewigen Wi[ejderkunfi) von Nietzsche 
treten. [Absatz J Wenn ich in einem Bilde sagen darf, was ich vor- 
habe, so ist es y Baudelaire zu zeigen, wie er ins neunzehnte Jahr- 
hundert eingebettet liegt. Der Abdruck, den er darin hinterlassen hat, 
mufi so klar und so unberuhrt hervortreten, wie der eines Steins, den 
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marty nachdem er jahrzehntelang an seinem Platz geruht hat, eines 
Tages von der Stelle walzt. [Absatz] Ich erhoffe Ihr Einverstand- 
nis damity die Arbeit nach dem Schema abzufassen y das sich taglich 
deutlicher vor mir darstellt. Die etwaige Problematik der Publikation 
wird wie mir scheint, leichter zu bewdltigen sein als eine neuentste- 
hende fiir den inneren Aufbau. 

18. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, l6. 4. I938 

Ich bin ganz und gar mit der Schematisterung des »Baudelaire« be- 
schaftigt, von der ich Max einen kurzen Bericht gegeben habe. Nach- 
dem ich lange BUcher auf Bilcher und Exzerpte auf Exzerpte ge- 
haufl habe } bin ich nun dabei, in einer Reihe von Reflexionen mir die 
Grundlage fur einen ganzlich transparenten Aufbau zu schaffen. Ich 
mochte, daft er an dialektischer Strenge dem der Wahlverwandtschaf- 
ten-Arbeit [s. 12J-201J nichts nachgibt. 

19. ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, 4. 5. 1938 

Sehr glucklich bin ich von Pollock zu horen, dafi es Ihnen und dem 
Baudelaire gut geht, und ich warte begierig auf weitere Nachricht. 

20. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 6. J. I938 

Vielen Dank fiir Ihren ausfuhrlichen Bericht vom 16. April. [Ab- 
satz] Auf den Baudelaire sind wir hier alle gespannt. Das Programm 
ist aufierst vielversprechend, und wir hoffen, die Arbeit bald in Han- 
den zu halten. Ob sie im dritten Heft dieses Jahres oder im ersten des 
nachsten erscheinen wird, laflt sich im Augenblick noch nicht entschei- 
den. Heft i und 2 befinden sich als Doppelheft gegenwartig im Satz. 
Da die einzelnen Hefte jetzt nicht mehr einen Umfang von fiinfzehn 
Bogen wie im letzten Jahr, sondern wieder den der fruheren von 
zehn Bogen erhalten, so ist der Aufsatzteil allzu klein, als dafi zwei 
Arbeiten aus dem Gebiete der Kunst wie der Wagner Wiesen- 
grunds [s. T. W. Adorno, Fragmente iiber Wagner, in: Zeitschrift 
fiir Sozialforschung 8 (1939/40), 1-49] und Ihr Baudelaire zweck- 
mafiigerweise nebeneinanderstehen konnten. Wir miissen uns also 
zwischen einem von beiden entscheiden. Trotzdem lege ich grofien 
Wert darauf, dafi Sie den Baudelaire so rasch wie moglich abfassen 
und hierhersenden. [Absatz] Dem beschrankten zur Verfugung ste- 
henden Raum miissen Sie audi bei der Gestaltung des Aufsatzes 
Rechnung tragen. Es tate mir leid, wenn Sie nachtraglich Kurzungen 
vornehmen miifiten. Vor diesem Problem stehen wir gegenwartig bei 
der Wagnerarbeit, die in Wirklichkeit eine kleme Broschure darstellt. 
Als solche konnen wir sie im Augenblick leider nicht publizieren, und 
es gilt nun, em Manuskript von zwei bis drei Bogen daraus herzustel- 
len. Ihre Arbeit iiber mechanische Reproduktion fiillte mit den Re- 
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sumes 28 Druckseiten. Wenn wir fur den Baudelaire mit den Resu- 
mes noch 12 Seiten mehr, also 38 Seiten fur den Text bereitstellen, 
so ist dies das aufierste, was wir den iibrigen Wissensgebieten und 
ihren Vertretern im Institut abgewinnen konnen. Angesichts des Urn- 
stands, daft in der Reproduktionsarbeit relativ viel Platz durch die 
Zwischenabschnitte verloren ging, werden Sie auf diese Weise immer- 
hin iiber einen Raum verfiigen konnen, der etwa eineinhalb mal so 
grofi ist wie diese. Ich erortere die Raumfrage nur deshalb so ein- 
gehend, weil es wichtig ist, beim Schreiben schon eine Vorstellung 
der moglichen Lange zu haben, und weil ich es vermeiden will, dafi 
nachtraglich an Ihrem oder an einem anderen wichtigen Aufsatz etwas 
gestrichen werden muE. 

21. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 28. J. 1938 

Ich war einige Male mit Otto Leichter aus Wien zusammen. Wir 
haben gelegentlich, wie es der Vorsatz war, den »Baudelaire« be- 
riihrt. Im Mittelpunkt unserer Gesprache standen freilich fast zwangs- 
laufig die osterreichischen Ereignisse, von denen er schwer betroffen 
wird y da seine Fran Wien noch nicht verlassen konnte. Im Zusammen- 
sein hatte ich einen sehr angenehmen Eindruck von ihm. Darf ich Sie 
bet dieser Gelegenheit bitten, Herrn Pollock herzlichen Dank fur seine 
aus Paris an mich gerichteten Abschiedszeilen zu sagen t in denen er 
mich auf Herrn Leichter verwiesen hat. [AbsatzJ Inzwischen hahe 
ich die Schematisierung des »Baudelaire« beendet. Der von Ihnen 
vorgesehene Maximalumfang diirfie sich mit dem von mir vorge- 
sehenen Minimalumfang, soviet ich sehe, [. . .] etwa decken. Sollte das 
Manuskript dennoch umfangreicher ausfallen, so werde ich bei der 
Abfassung erst recht die redaktionellen Notwendigkeiten im Auge 
behalten. Es wird ihnen dann im aufier sten Falle durch vorher ange- 
legte Streichungen muhelos Rechnung zu tragen sein. [AbsatzJ Ich 
mochte Ihnen gem ein genaues Datum fur den Manuskripteingang 
ansagen. Konnten wir den Anfang Herbst dafiir ins Auge fassen t so 
wiirde sich der Arbeitsgang deutlich vor mir abzeichnen. 

21. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 6. 6. 1938 

Darf ich Sie daran erinnern, dafi wir den Aufsatz iiber Baudelaire 
spatestens Mitte September erwarten. Das Herbstheft, in dem der 
Aufsatz erscheinen soil, wird auflerdem wahrscheinlieh noch die ge- 
kiirzte Husserl- Arbeit von Wiesengrund [in der »2eitschrift fiir 
Sozialforschung« nicht erschienen; s. jetzt Th. W. Adorno, Gesam- 
melte Schriften, Bd. 5, hg. von Gretel Adorno und R. Tiedemann, 
Frankfurt a. M. 1971, 7-245] und einen okonomischen Aufsatz 
von Grossmann enthalten. Ich bin auf Ihre Arbeit nicht wenig ge- 
spannt. 



Anmerkungen zu Seite 509-690 1077 

23. ADORNO AN BENJAMIN. NEV YORK, 8. 6. 1 938 

Sehr lange ohne Nachricht von Ihnen, schreibe ich Ihnen heute, um 
eine Bine an Sie zu richten: die nachstliegende. Namlich den Baude- 
lairetext so abzuschlieften, daft er rechtzeitig zum nachsten Heft 
kommt, d. h. daft er in der ersten Septemberhalfte hier ist. Der Grund 
dafiir ist der: wenn das Heft so zustandekommt, wie wir es uns jetzt 
vorstellen, so wiirde es bestehen aus einem Aufsatz Grossmanns [nicht 
erschienen] iiber die eigemlichen okonomischen Innovationen von 
Marx, namlich die Konzeption von Tauschwert und Gebrauchswert, 
Ihrem Baudelaire und meinem Husserl in einer gekurzten und in der 
Darstellung stark veranderten Fassung, die sich vor allem bemiihen 
wird, eine gewisse myopische Nahe zu den Husserlschen Texten zu 
vermeiden und bereits das Referat so weit von ihm zu emanzipieren, 
daft es die kritische Intention ausdriickt. Diese Umarbeitung ist das 
letzte, was ich vor den Ferien abzuschlieften gedenke. Sollten die drei 
Arbeiten wirklich zusammen das Heft ausmachen, so kame etwas zu- 
stande, was sich sehen lassen kann. Es tritt freilich noch etwas Er- 
schwerendes hinzu, namlich die Notwendigkeit der Kiirze. Ich habe 
es mir zur Aufgabe gesetzt, nicht iiber zwei Zeitschriftenbogen hin- 
auszugehen, und ein Umfang von hochstens zweieinhalb Bogen ware 
audi fiir den Baudelaire das einzige Mittel, seine Publikation im nach- 
sten Heft wirklich sicherzustellen. Dira necessitas. Aber ich muft 
Ihnen kaum erklaren, warum ich Ihnen so ganz besonders dankbar 
ware, wenn Sie meine Bitte erfullen wiirden. Ich glaube sagen zu 
diirfen, daft die Probleme, die ich mir mit der Umarbeitung des 
Husserl gestellt habe, nicht viel humaner sind, als die, welche die 
zeitliche und raumliche Limitation des Baudelaire bedeuten mogen. 

24. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, 19. 6. 1938 

Die Schwierigkeiten des » Baudelaire* liegen vielleicht gerade invers. 
Da ist fiir Polemik selbst dem Anschein nach und wohl erst recht in 
der Sache so wenig Raum, es ist da so weniges verrufen und Uberholt, 
dafi die Form der Rettung an diesem Gegenstande selbst zum Pro- 
blem werden kbnnte. In einiger Zeit hoffe ich darpiber mehr zu wis- 
sen. 

25. BENJAMIN AN FRIEDRICH POLLOCK. SKOVSBOSTRAND, O. D. [4. JuH I938]; 

Konzept* 
Ich selbst werde Danemark kaum vor, zumindest summarischer y Fer- 
tigstellung des Baudelaire ver lassen. Mir liegt daran, jede Unter- 
brechung in der Arbeit zu vermeiden, und die Klausur, die der Ertrag 

* Bei diesem wie audi bei dem Briefkonzept 34 (s. 108J-1087) waren die Herausgeber 
auf kaum lesbare Photokopien angewiesen; Entzifferungsfehler sind leider nicht aus- 
zuschliefien. 
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dieser weiten Relse ist, voll auszunutzen. In der Tat habe ich eine 
Tageseinteilung getroffen, daft ein Optimum fur meine Arbeit dabei 
herauskommt* Ich habe, in unmittelbarer Nachbarschafl von Brecht 
ein ruhiges Zimmer, den schbnen Garten an seinem Haus telle ich 
mit den Kindern; und der Umgang mit ihnen ist nicht der kleinste 
Teil meiner Ausspannung, deren bewegtester eine Partie Schach ist. 
[AbsatzJ Diese Darstellung meiner Arbeitsmethode gebe ich Ihnen 
zugleich in der Absicht, Sie erkennen zu lassen, daft es nicht an auftern 
Bedingungen gelegen ist, wenn der Termin der Fertigstellung sich et- 
was Uber den nn [sic] hinaus verzogern sollte. [AbsatzJ Es wirken 
da mehrere Umstande zusammen. Erstens ist meine Arbeit in den 
letzten sechs Wochen in Paris durch eine schwere chronische Migrane 
gehemmt worden, die erst der Luftveranderung gewichen ist. Zwei- 
tens handelt es sich, wie ich es Ihnen in unserm letzten Gesprach an- 
deutete, bei dem Baudelaire nicht, wie im Expose, um ein (zentrales) 
Kapitel, sondern, da er selbststandtg erscheint, um einen Extrakt der 
»Pariser Passagen*. Ich fuge hinzu, daft es sich mir mehr und mehr 
zu ergeben scheint, daft Sie und Herr Horkheimer Ihrem Auftrage 
damit die denkbar glucklichste Gestalt gegeben haben. Der Baudelaire 
wird, wenn mich meine Hoffnung nicht irre fuhrt, in der Tat mehr als 
die andern Sujets einen perspektivisch gegliederten Durchblick in die 
Tiefe des neunzehnten Jahrhunderts gestatten. Um ihm diesen (Er- 
trag) abzugewinnen, ist es an dem ganzen Material meiner Studien 
nicht zuviel. [AbsatzJ Es ist selbstverstdndlich, daft ich das aufterste 
versuchen werde, den von Herrn Horkheimer genannten und ja auch 
von mir selbst urspriinglich [ein oder zwei Worter nicht zu ent- 
ziffernj Termin einzuhalten und es erscheint mehr als sicher daft bis 
dahin der uberwiegende Teil des Manuscripts vorliegen kann. Aber 
dennoch darf ich die Moglichkeit, Sie um eine kurze Zusatzfrist von 
(etwa 6 Wochen) zu bitten, nicht ganz ausschlieften. 

26, BENJAMIN AN SCHOLEM. SVENDBORG, 8. 7. I938 (BHefe, 764 f.) 

Mein Weitblick vom Fruhjahr hat leider recht behalten und unsere 
Herbstbegegnung wird zu meiner - und gewift auch Deiner - Be- 
trubnis nicht statt haben konnen. Die Ursache davon, gegen die nichts 
ankommt, ist meine Arbeit. Mein hiesiger Aufenthalt kommt einer 
Klausur gleich; und ware er nur das, die lange Reise ware gerecht- 
fertigt. Ich brauche diese Abgeschiedenheit; ich kann es in der Tat 
nicht wagen, eine grbftere Unterbrechung, geschweige einen Milieu- 
wechsel eintreten zu lassen, bevor die Arbeit im groften und ganzen 
abgeschlossen vorliegt. Hinzukommt, daft die hiesigen Arbeitsbedin- 
gungen nicht nur durch die Abgeschiedenheit denen in Paris uber- 
legen sind. Ich habe einen groften Garten zu ungestorter Verfugung 
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und meinen Schreibtisch an einem Fenster mit freiem Blick iiber den 
Sund. Die Schiffchen, die ihn passieren, stellen denn aptch, von der 
taglichen Schachpause mit Brecht abgesehen, meine einzige Zerstreu- 
ung dar. [. . .] Konnte ich mit dem Verzicht auf unsere Begegnung 
wenigstens den in New York gewiinschten Termin fur die Beendigung 
der Arbeit realisieren! Ich fUrchte trotz allem werde ich ihn iiber- 
schreiten mtissen. Hier konntest Du ein gutes Werk tun, wenn Du 
gelegentlich Wiesengrund in diesem Sinne unterrichtetest. [AbsatzJ 
Unter den Griinden, die mir das Mifilingen unseres Vorhabens betrii- 
bend machen, steht neben meinem Wunsch, Deine Frau kennen zu 
lernen an erster Stelle der, mit Dir iiber den Baudelaire sprechen zu 
konnen. Ich hatte mir davon viel versprochen. Liegt es doch so, dajl 
der Gegenstand notwendig die ganze Masse der Gedanken und der 
Studien in Bewegung setzt, in denen ich mich seit geraumen Jahren 
ergangen habe. In diesem Sinne kann ich sagen > dafi im Falle des Ge- 
lingens ein sehr genaues Model! der Passagenarbeit erstellt sein wiir- 
de. Welche Gewahr es fur dieses Gelingen gibt y ist eine andere Frage. 
Noch immer ist die beste, die ich kenne, Behutsamkeit, und so ver- 
wende ich denn eine lange Kette von Reflexionen an die Komposition 
(die in der der W ahlverwandtscbaftenarbeit ihr Vorbild hob en wird). 

ly. BENJAMIN AN KITTY MARX-STEINSCHNEIDER. SKOVSBOSTRAND, 20. 7. 1 93 8 

(Briefe, 767 f.) 
Als Ihr Brief kam, war es gerade einige 7 age her, dajl ich zu einem 
fundierten Flan zuruckgekehrt war, einem Essay iiber Baudelaire, der 
ein Teil der Arbeit iiber das vorige Jahrhundert ist, die ich seit mehr 
als zehn Jahren im Sinne fiihre. Der Aufsatz den ich schreibe und der 
seiner Anlage nach eher ein Buch darstellt, soil davon einen Teil unter 
Dach und Fach bringen. [AbsatzJ Ich habe meine Siebensachen im 
Juni eingepackt und bin nun seit vier Wochen in Danemark, sitze an 
einem geraumigen schweren Tisch in einer Dacbstube, zur linken Hand 
das Ufer und den stillen und schmalen Sund, den auf der Gegenseite 
der Wald begrenzt. Es ist leidlich still; die Motor en der Kutter, die 
hier vorbeifahren, machen ein Gerausch, das man umso lieber hat, als 
es einem erlaubt, einmal aufzuschauen und das Schiffchen in Augen- 
schein zu nehmen. [AbsatzJ Nebenan liegt das Haus von Brecht; da 
gibt es zwei Kinder, die ich gerne habe; das Radio; das Abendbrot; 
die freundlichste Aufnahme und nach dem Essen ein oder zwei aus- 
gedehnte Schachpartien. Die Zeitungen kommen hier her mit so grower 
Verspatung, daft man sich etwas eher das Herz nimmt, sie aufzu- 
schlagen. [AbsatzJ Scbolem habe ich kurz vor meiner Abreise in Paris 
gesehen. [. . .J Wir hat ten urspriinglich vorgehabt, uns nach seiner 
Ruckkehr aus Amerika in Paris noch einmal zu treffen. Aber ich darf 



1080 Anmerkungen zu Seite 509-690 

meine Arbeit nicht unterbrechen und werde keines falls vor Anfang 
September nach Paris zuruckkehren. Darum bitte ich Sie, mir bier her 
zu schreiben. [Absatz] Ich gabe Vieles darum, wenn Sie einmal in 
dieses Zimmer eintreten konnten. Darin hause ich wie in einer Zelle. 
Es ist nicht das Mobilar, das es dazu macht sondern die Umstande, 
unter denen ich es bewohne. Sie notigen mir eine Art Klausur auf. 
Bei aller Freundschafi mit Brecht mufi ich dafiir sorgen, meine Arbeit 
in strenger Abgeschiedenheit durchzufuhren. Sie enthalt ganz bestimm- 
te Momente, die fur ihn nicht zu assimil'teren sind. Er ist lange genug 
mk mir befreundet, urn das zu wissen und ist einsichtig genug es zu 
respektieren. So geht das denn auch sehr gut von statten. Aber nicht 
immer ist es ganz leicht, das in Gesprachen zuruckzustellen was 
einen tagaus tagein beschaftigt. So gibt es Augenblicke, in denen ich 
einen Brief wie den Ihren noch einmal Use, um entschlossen zur Ar- 
beit zuriickzukehren. 

28. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. SKOVSBOSTRAND, 20. J. 1 93 8 (Briefe, 769- 
771) 

Wie es hier mit mir steht, dariiber hast Du vielleicht von Egon 
[Wissingf gehort, dem ich vor vierzehn Tagen geschrieben habe. Ich 
bewohne ein leidlich stilles Zimmer in der nachsten Nachbarschafl von 
Brechts Haus. Zum Schreiben habe ich einen grofien stabilen Tisch - 
wie schon seit Jahren keinen - und einen Blick auf den gemachlichen 
Sund, an dessen Ufern Segelboote und auch kleinere Dampfer vorbei- 
ziehen. So lebe ich in der contemplation opiniatre de Vceuvre de 
demain, wie Baudelaire sagt } um den es sich in dem fraglichen ceuvre 
handelt. [Absatz] Ich habe ihm nun einen Monat lang taglich seine 
acht bis neun Stunden zugewandt und habe vor, das Manuscript in 
der Rohfassung abzuschliefien ehe ich nach Paris zuruckkehre. Darum 
habe ich die geplante Begegnung mit Scholem, so leid mir das tut, 
aufgeben miissen: die Unterbrechung ware in einen allzuwichtigen 
Arbeitsabschnitt hinein ge fallen. Wahrscheinlich habt Ihr das in- 
zwischen von ihm gehort. [Absatz] Hier an schliefit sich ein Neues 
an, was ich mit Widerstreben Dir anvertraue - Dir als erster und 
minder zu treuen H'dnden als zu verstandigen. Ich werde den 15. Sep- 
tember-! *ermin bei allem Bemuhen nicht einhalten konnen. [Ab- 
satz] In einem Briefe, den ich von hier an Pollock schrieb, sprach 
ich ihm davon, dap eine geringe Terminuberschreitung sich vielleicht 
als notwendig erweisen konnte. Inzwischen habe ich mich entschliefien 
miissen, die Schematisierung der Arbeit, die ich mir in Paris in einer 
Periode chronischer Migraneanfalle gewaltsam auferlegt hatte, neu 
einzurichten. [Absatz] Wir sind uns ja darin einig, daft in Arbeiten 
wie dem Baudelaire Entscheidendes von der Konzeption abhangt; 
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die ist es, an der nichts jorciert werden und in der nirgends fiinf als 
gerade passieren darf. Es kommt binzu, dafi einige der gwndlegenden 
Kategorien der Passagen bier zum ersten Male entwickelt werden. 
Unter diesen Kategorien stebt, wie id? Euch wohl in San Remo bereits 
erzdhlte, die des Neuen und Immerwiedergleicben an erster Stelle. 
Weiter treten in der Arbeit - und das gibt Dir vielleicbt am besten 
einen Begriff von ihr - Motive erstmals in Beziehung zueinander, 
die sich mir bisher nur in von einander mehr oder minder isolierten 
Denkfeldern prasenttert batten: die Allegorie, der Jugendstil und die 
Aura. - Je dicbter der begriff licbe Kontext ausfdllt, desto mebr Ur- 
banitdt mufi natiirlicb der spradoliche an den Tag legen. [AbsatzJ 
Dazu die Schwierigkeiten, die nicht in der Sacbe sondern in der Zeit* 
liegen. Was gabe icb darum, Dicb - und ware es fur nur eine 
Wocbe - zu seben! Da Du micb oft auf ein balbes Wort scbon ver- 
steben wurdest, wie wurdest Du mir, eben dadurch, erlauben, dessen 
anderer Halfle micb zu bemdcbtigen. Von ahnlichem kann bier nicbt 
die Rede sein. Auf der andern Seite empfinde icb die Einsicbt sebr 
wohltatig, die Brecbt der Notwendigkeit meiner Isolierung entgegen- 
bringt. Obne die wurden die Dinge sich weniger angenebm anlassen. 
Aber eben bat sie es mir ermoglicbt y micb in dem Grade auf meine 
Arbeit zuriickzuziehen, daft icb selbst seinen neuen Roman [sciL »Die 
Gescbafte des Herrn Julius Cdsar«] y der zur Halfle vollendet ist, nocb 
nicbt gelesen babe. Natiirlicb ist es nicbt sowohl die Zeit die mir feblt 
als die Mbglichkeit, in das einzutreten, was meiner Arbeit fern liegt. 
[AbsatzJ Der gleicbe berriscbe Cbarakter, der ibre Inkompatibilitat 
mit jeder andern Bescbafligung zur Folge bat, macht es mir scbwer, 
sie in allzuenge Termingrenzen einzuscbliefien. So selbstverstandlich 
mir ibre Fertigstellung vor Ablauf des Jahres ist - icb wiirde den 
1$. November als den spdtesten Termin ansetzen -, so toricbt ware 
es von mir, nicbt jetzt schon es auszusprecben, dafi icb obne eine 
Fristverldngerung von mindestens funf Wocben nicbt werde zu Rande 
kommen kbnnen. [AbsatzJ Es wird mir naturlich nichts ubrig bleiben 
als das auch Max mitzuteilen. Weil meine Nacbricbt ibn aber erst 
erbeblich spdter erreicben wiirde als Dicb die vorliegende, we'd icb, 
weiterhin, Pollock erst kiirzlich in der Sacbe geschrieben babe, well 
icb micb - und das ist das Entscheidende - in dieser redaktionellen 
Schwierigkeit mit Deinem Verstandnis und Deiner Hilfe auch der 
von Teddie versicbern mochte - darum scbreibe icb Dir, und das so 
ausfuhrlich. [AbsatzJ Damit bin icb nocb nicht am Ende. Icb will 
vielmehr gleicb eine Bitte anscbliefien, die Dir meinen ganzen 
Schreibtisch vor Augen zaubern mag. Icb babe berausbekommen, dafi 
der beruhmte R L Stevenson uber Gasbeleuchtung geschrieben bat; 
* will sagen: in der Epoche 
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es gibt von ihm einen essai on gaz-lamps. Wisher war alle meine Muhe 
umsonsty ihn aufzutreiben. Es erubrigt sicb jedes Wort iiber die Wich- 
tigkeit, die dieser essai fur mich haben kbnnte. Magst Du versuchen, 
ihn fur mich aufzutreiben? 

29. bertolt brecht. Arbeitsjournal, 25. 7. 1938* 

benjamin ist hier. er schreibt an einem essay iiber baudelaire. da ist 
gutes, er weist nach, wie die vorstellung von einer bevorstehenden 
geschichtslosen epoche nach 48 die literatur verbog. der versailler 
sieg der bourgeoisie iiber die kommune wurde vorauseskomptiert. 
man richtete sich mit dem bosen ein. es bekam blumenform. das ist 
niitzlich zu lesen. merkwiirdigerweise ermoglicht ein spleen benja- 
min, das zu schreiben. er geht von etwas aus, was er aura nennt, 
was mit dem traumen zusammenhangt (dem wachtraumen). er sagt: 
wenn man einen blick auf sich gerichtet fiihlt, auch im riicken, erwi- 
dert man ihn (!). die erwartung, daft, was man anblickt, einen selber 
anblickt, verschafft die aura, diese soli in letzter zeit im zerfall sein, 
zusammen mit dem kultischen. b[enjamin] hat das bei der analyse 
des films fscil. im Kunstwerk-Aufsatz] entdeckt, wo aura zerfallt 
durch die reproduzierbarkeit von kunstwerken. alles mystik, bei 
einer haltung gegen mystik. in soldier form wird die materialistische 
geschichtsauffassung adaptiert! es ist ziemlich grauenhaft. 

30. ADORNO AN BENJAMIN. BAR HARBOR, 2. 8. I938 

Diese neue Fassung [von Adornos Husserlarbeit] wird bestimmt bis 
zum 10. September fertig vorliegen, und ich hoffe ebenso bestimmt 
auf ihre Publikation im nachsten Heft. Um so gliicklicher ware ich, 
wenn es bis dahin auch den Baudelaire gabe. Ubrigens ist die Riick- 
sicht auf diesen einer der Grunde, warum ich mich an den Husserl 
machte und den Wagner zuruckstellte. Baudelaire und Wagner in 
einem Heft waren wohl nicht allzu glucklich gewesen. 

31. BENJAMIN AN HORKHEIMER. SKOVSBOSTRAND, 3. 8. 1938 

Ich komme zum » Baudelaire* - leider etwas ausjiihrlicher als der 
ursprunglich vorgesehene Ablauf der Arbeit es notig gemacht batte. 
Daft der » Baudelaire « aus den Zusammenhdngen der Studien und 
Reflexionen zu den »Pariser Passagen* heraus behandelt werden 
musse, war selbstverstandlich. Ich ware, wie Sie am Schlufi dieser 
Darlegungen mit Recht werden sagen konnen y gehalten gewesen, die 
Folgen dieses Sachverhaltes zu ubersehen. Das war zunachst, vor 
anderthalb Jahren in der Tat der Fall. Als damals der von Ihnen 
anger egte » Baudelaire* im Gesprach zwischen Herrn Pollock und mir 

* Zit. nach Bertolt Brecht, Arbeitsjournal. Erster Band 1938 bis 1942. Hg. von Wer- 
ner Hecht, Frankfurt a. M. 1973, 16. 
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auftauchte, meinte ich, das wtirde vermutlich darauf hinauskommen, 
dafi eine Anzahl Kapitel des geplanten, Buches im Hinblick auf die 
Analyse von Baudelaire ihre Formulierung erfahren wiirden. [Absatz] 
Es kam die Unterbrechung durch meine ungliickliche Wohnungsaffare; 
so geschah es, dafi der » Baudelaire* bei Ihrem letzten pariser Aufent- 
balt in unsern Gesprachen kaum auftauchte. Erst in San Remo, bei 
meiner Begegnung mit Teddie Wiesengrund stand er im Mittelpunkt. 
Inzwischen hatte ich die entscheidende Bekanntschaft mit Blanquis 
Spdtschrifl gemacht, iiber die ich Ihnen am 6ten Januar berichtete. 
Diese Scbrifi erwies mir, daft der Konvergenzpunkt der »Passagen« 
die Konstruktion auch des » Baudelaire « zu bestimmen habe. Die 
grundlegenden Kategorien der »Passagen«, die in der Bestimmung 
des Fetischcharakters der Ware iiber einkommen, treten am »Baude- 
laire* voll ins Spiel. Deren Entfaltung uberschreitet jedoch die Gren- 
zen des Essays, welcbe Beschrdnkung sie sich auch auferlege. Sie geht 
tm Rahmen der Antinomie zwischen dem Neuen und Immergleichen 
vor sich - einer Antinomie, die den Schein hervorbringt, mit dem der 
Fetischcharakter der Ware die echten Kategorien der Geschichte iiber- 
blendet. [Absatz] ]e unabgelenkter ich meinen Uberlegungen nachge- 
gangen bin, desto mehr habe ich mich uberfuhrt, da[i eine kritische 
Darstellung von Baudelaires Dichtung auf minder unterbautem be- 
griff lichem Grunde kaum unternommen werden kann. Ich habe hier 
besonders giinstige Arbeitsbedingungen angetroffen; meine 7 age sind 
bis auf wenige Abendstunden meinem Manuscript vorbehalten. Nach 
fiinf Wochen dieses Regimes stellt sich heraus, daft gewisse Modifikatio- 
nen in den Umfangs- und Terminbestimmungen, iiber die ich mit Ih- 
nen iiber eingekommen war, sich nicht ganz umgehen lassen werden. 
Ich gestehe Ihnen das widerstrebend, obwohl ich hoffe und glaube t 
daft die Inter essen des Instituts dabei nicht verletzt werden. Es mufi, 
denke ich, schliefllich auch diesen zugute kommen, wenn meine Arbeit 
iiber die Grenzen hinausgeht, die wir ihr wenigstens zunachst zuzu- 
weisen gedachten. Von vornherein will ich dabei alien Nachdruck 
darauf legen, dafi Sie, liegt die Arbeit erst einmal in einer ihren 
innern Bedingungen entsprechenden Gestalt vor, jede Anpassung an die 
redaktionellen Notwendigkeiten von mir erwarten konnen. Wieviel 
lieber ware es mir dennoch gewesen, wenn die Arbeit vor ihrer 
Fertigstellung von keinerlei Problematik mehr ware beriihrt wordenl 
[Absatz] Es ist gewifl, dafl einzelne Abschnitte des Manuscripts 
sich zur Publikation miihelos aus dem Gesamtzusammenhang werden 
losen lassen. Ich denke vor allem an den zweiten Teil (die Arbeit soil, 
wie ich Ihnen schrieb, drei Teile haben). Dieser zweite Teil hat - ich 
deutete es Ihnen in meinem Brief e vom i6ten April an - zwei Ge- 
genstande. Der erste ist Baudelaires Konzeption der Moderne in ih- 
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rem Verhdltnis zur Antike. Der zweite ist das erste Auftreten der 
grofistddtiscben Masse in der neuern Literatur, dargestellt an den 
gegensatzlicben Modellen y die von Poe und Baudelaire einerseit$ t 
von Victor Hugo andererseits dafur aujgestellt worden sind. Dieser 
in sich abgescblossene Teil wird eine Anzahl wichtiger Einzelmomente 
in der Literaturgeschicbte des vorigen Jahrhunderts materialistiscb zu 
erbellen suchen - unter anderm die Entstehung des Feuilletons und 
die der Kriminalnovelle. Den Blick uber den gesamten Problemkrets 
freilicb wird naturgemdfi erst der dritte Teil freigeben. Er bat es mit 
den entscbeidenden Momenten in der Nacbgeschicbte von Baudelaire 
zu tun - dem Jugendstil und dem Gedanken der ewigen Wiederkunfl. 
(Auf die Vorgescbicbte von Baudelaire sucbt der erste Teil mit einem 
Vergleicb der Funktionen, die die Allegorie im siebenzebnten und im 
neunzebnten Jabrbundert besessen hat, wenigstens Ausblicke frei zu 
geben.) [AbsatzJ Bei dieser Lage der Dinge ist es mein Wunscb, 
mtch Ibren obnebin durcb micb beeintrdchtigten Dispositionen so 
weitgebend wie nur moglich anzupassen. Ich werde die Arbeit am 
ersten Teil gegebnenfalls sofort zuruckstellen, um Ibnen den zweiten 
als in sicb gescblossenes Manuscript vier bis funf Wocben nacb Ibrer 
Anforderung zuzustellen, Vorziehen wurde ich es freilichj das Ganze 
in seiner gehorigen Ordnung abjassen zu konnen. In jedem Fall 
werden Sie, wie ich boffe, mit dem »Baudelaire« ein Manuscript 
erhalten y aus dem Ste fiir mehr als ein Heft Beitrdge werden schopfen 
konnen. [AbsatzJ Die Fulle des verarbeiteten Materials > ohne die 
die mafigebenden Kategorien nicht exponierbar wdren, wird den 
Vorteil haben, dafi die einzelnen Teile der Arbeit - insbesondere der 
zweite und dritte, bei denen die sozialwissenschaftliche Ausrichtung 
noch nacbhaltiger als im ersten ihr Primat wird erkennen lassen - 
wenig Beruhrungspunkte im rein Stofflicben miteinander haben wer- 
den. Je besser die Arbeit komponiert ist, desto eber wird sie sicb 
oberflacblicher Kontinuitdt im Stofflicben entschlagen konnen. Ich 
kann, bislang, nur hoffen, dafi der fertige Text die Richtigkeit dieses 
Satzes veranschaulichen moge. [AbsatzJ Von der Erjiillung meiner 
urspriinglichen Erwartung, das Manuscript zur Hdlfte wdbrend 
meines hiesigen Aufenthalts herzustellen, kann keine Rede sein. Ich 
denke, daft der dufierste Termin fur den Gesamtabschlufi der 1 De- 
zember ware. 

32. GRETEL ADORNO AN BENJAMIN. BAR HARBOR, 3. 8. I938 

Doch nun zum Wlchtigsten, zum Baudelaire. Es traf sich gut daft 
gerade als Dein Brief eintraf, Leo Lowenthal uns fiir ein paar Tage 
hier besuchte. Wir hielten es fiir das Beste ihm direkt Deinen Brief 
zu zeigen. (Ich weifi, Du wirst das nicht als Vertrauensbruch auffas- 
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sen.) Leo war aufler sich und erklarte, er miiflte den Aufsatz unbe- 
dingt fiir das nachste Heft haben, er hatte keinen Ersatz, konnte audi 
keinen mehr beschaffen, da die Zeit schon zu weit vorgeschritten sei. 
Es gabe in diesem Jahr audi nur das Doppelheft und das nodi zu 
Ende des Jahrs erscheinende, und das miisse erstklassig werden mit 
den 3 Aufsatzen von Dir, Grossmann und Teddie. AIs Ausweg sehe 
er nur eine einzige Moglichkeit, namlich, dafi Du den Aufsatz genau 
einen Monat spater abliefertest, d. h. 15. Oktober zum Lesen in New 
York. Lieber Detlef ich kenne Deine Argumente, und wir sind uns 
iiberhaupt in dieser Frage einig, und doch, ich mochte Dir folgendes 
zu bedenken geben: Das Institut ist in diesem Augenblick auf Didi 
angewiesen um seines Renommes, seiner einzigartigen Stellung wil- 
len. Diese Chance solltest Du Dir unter gar keinen Umstanden ent- 
gehen lassen. Du selbst schriebst nur von einer notwendigen Fristver- 
langerung von ungefahr 5 Wochen. Diese Spanne ist bis zum 15. Ok- 
tober ca. erreicht, sollte es sich da nicht doch machen lassen? Lieber, 
es ist mir verhafk, Dir zuzusetzen, aber um Deinetwillen, mach das 
Unmoglidie moglich. Tu es audi um meinetwillen, nach amerikani- 
scher Sitte miiftte ich sagen, wo ich doch auf Dich gewettet habe. 
[. . .] Den Essai von Stevenson wollen wir versuchen iiber Schapiro 
ausfindig zu machen. 

33. ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, [AugUSt 1 93 8] 

[Auszug aus einem Brief von Meyer Schapiro an Adorno:] I do not 
know of an essay by Stevenson on Gas Light. If it is Robert Louis 
Stevenson that Benjamin has in mind, I can refer him to the sweet 
little poem in a Child's Garden of Verses called the Lamplighter. 
The collected works of RLS are easy enough to find; perhaps they 
contain an essay on Gas Light. You probably know the story about 
RLS, that as a student excited by ideas of adventure and mystery, he 
used to go about the streets at night with a lamp under his cloak . . . 
Benjamin probably knows that in the 70s there were critics who 
attributed Impressionism to the influence of gas-light and that Baude- 
laire discussed the influence of gas-light on taste (see his Curiositis 
Esth&iques). [Zusatz Adornos:] Lieber Walter, diesen Brief schicke 
ich Ihnen, einmal wegen der Auskunfl iiber Gas, dann aber weil er 
Ihnen einiges iiber den Absender - namlich Meyer-Schapiro - aus- 
sagt, was Sie vielleicht doch ermuntert ihm zu schreiben. 

34. BENJAMIN AN POLLOCK. SKOVSBOSTRAND, 28. 8. 1 93 8 J Konzept 

Durch Frau Favez [Juliane Favez, Sekretdrin des Genfer Biiros des 
Instituts filr Sozialforschung} bekam ich die Nacbricht, dafi mein 
am jten August an Herrn Horkheimer gericbteter Brief verloren ge- 
gangen ist. Es war ein ausfuhrliches Schreiben. Wenn es sich wiinschens" 
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wert erweist, werde ich sp'dter auf Einzelbeiten daraus genauer zu- 
ruckkommen. [Absatz] Fur den Augenblick mbchte ich nur das Dring- 
lichste resumieren. [Absatz] Ich teilte Herrn Horkheimer mit, daft 
sein Anstojl zum »Baudelaire« - wie wahrscbeinlich jeder zur 
Verarbeitung des so lange von mir bereit gestellten Materials - der 
Anstofl zu einem Buch hat werden mussen. Ich suchte die in der 
Sache gelegnen N otwendigkeiten auseinanderzusetzen, die zu diesem 
urspriinglich nicht intendierten Ergebnis gefilhrt haben. Ich gab meiner 
Hofjnung Audruck y dafl es schliefilicb auch den Inter essen des Insti- 
tuts zugute komme, wenn die Arbeit dem Umfang und dem Gehalt 
nach Uber die Grenzen hinausgehe y die wir ihr zunachst zuzuweisen 
gedachten. [Absatz] Dieses Buch ist mit den »Pariser Passagen* nicht 
identisch. Aber es birgt nicht nur einen erhebltchen Teil des in deren 
Zeichen versammelten Materials sondern auch eine Anzahl eher 
philosophischer Inhalte [?].[ Absatz] Es ist selbstverstdndlich, daft ich 
bei der Abfassung meine Verpflichtungen gegen die Zeitschrift ebenso 
im Auge behalte wie ich hoffe, daft das Buch als ein Beitrag zur Ab- 
tragung meiner Verpflichtungen gegen das Institut von Ihnen betrach- 
tet werde. [Absatz] Im Gedanken an die Zeitschrift habe ich zuerst 
den zweiten Teil des dreiteiligen Manuscripts in Angriff genommen. 
Dieser Teil tragi den provisorischen Titel »Das second empire in der 
Dichtung von Baudelaire*. Dieser Teil ist vollkommen selbststandig 
und bezieht sich manifest an keiner S telle auf den ersten Teil. (Um 
den Titel des ganzen Buches hier anzumerken » Charles Baudelaire — 
ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus* .) [Absatz] Dieser 
zweite Teil wird das Maximum des fur den ganzen » Baudelaire* 
vorgesehenen Umfangs einnehmen - eher mehr, keinesfalls weniger. 
Er wird also unter Umstdnden von Ihnen gekiirzt werden mussen. 
[Absatz] Was den Termin angeht y so hat ten. mich Wiesengrunds am 
dritten August von [Leo] Lowenthals Erklarung verstandigt, dafi 
es mit der Manuscriptablieferung auj!erstenfal[l]s bis zum i$ten 
Oktober - als Ankunftsdatum in New York - Zeit hatte. Diesen 
Termin habe ich meiner Arbeit , die ich mit der auflersten Intensitdt 
betreibe, zugrunde gelegt. Ich hoffe sogar etwas darunter bleiben 
zu konnen - freilich keinesfalls wesentlicb, zumal da ich diesmal 
genotigt sein werde, Ihnen ausnahmsweise mein Manuscript hand- 
schriftlich einzureichen. Es sei denn es gelange mir, eine Schreibkraft 
aus Kopenhagen zu bekommen. Notigen falls wurde ich sogar zum 
Diktat dorthin fahren; bis jetzt aber konnte mir dort noch niemand 
nachgewiesen werden. [Absatz] M einen hiesigen Aufenthalt zu ver- 
langern, haben mich zwei Griinde be wo gen. Erstens habe ich fiir die 
Riickreise nach Paris vor der Fertigstellung des zweiten Teils einfach 
keine Zeit. Zweitens scheint die Kriegsgefahr grofi, und es kommt mir 
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geratener vor, die Ereignisse hier abzuwarten als in Paris. [Absatz] 
Fur heute begniige icb mich mit diesem Wesentlichsten. 

3 J. BENJAMIN AN THEODOR UND GRETEL ADORNO. SKOVSBOSTRAND, 28. 8. 1938 

Heute bleibe ich ganz lakonisch - Ihr dUrfl daraus durchaus keinen 
andern Schlufi ziehen als dafi id) mit den Minuten geizen mufi. Die 
beiliegende Kopie der Hauptstellen eines Briefes, der mit gleicber 
Post an Pollock abgeht, sagt Euch, warum. Der Brief geht von dem 
Umstand aus, daft ein sehr ausfiibrlicber Brief, den icb an Max am 
f en August iiber den Stand des »Baudelaire« gericbtet hatte, bei der 
Nachsendung verloren gegangen ist. [Absatz] Die Versuchung ist 
grofl, Eucb etwas vom Baudelaire zu erz'dhlen - nicht sowohl von 
dem bevorstebenden zweiten als von seinem ersten und dritten Teil. 
Diese beiden Teile geben die Armatur: der erste die Darstellung der 
Allegorie bei Baudelaire als Problem, der dritte dessen gesellschafl- 
liche Auflosung. Das ist ja, was mich - neben der schweren Migrane- 
periode in Paris - so in Ruck stand gebracht hat, dap ich unter alien 
Umstanden das umfangreicbe Ganze in alien Teilfen] klar vor mir 
sehen wollte, bevor [ich] mich an die Niederschrifi einer Zeile machte. 
Durch eine grofie Reihe von Aufzeicbnungen, die in den ersten beiden 
Monaten meines hiesigen Aufentbalts entstanden sind, habe ich dieses 
Ziel erreicbt. [Absatz] Die Kehrsehe der Medaille ist, dafS nun diese 
Pression auf der Abfassung des zweiten .T eils zu liegen kam; und sie 
ist vielleicht sogar von mir nicht ihrem vollen Gewicht nach ver- 
spurt; denn ich wage mir die Gesamtausdehnung dieses zweiten Teils 
kaum in naiiirlicher Grofie vorzustellen! [Absatz] Dazu kommt, daft 
ich umzieben mufl; Kinderlarm macht das Haus in dem ich bisher 
logierte unbenutzbar. Ich vertausche es mit einem andern, das von 
einem Geisteskranken bewohnt wird. Vielleicht erinnert sich Felizitas 
der schweren Idiosynkrasie, die icb seit jeher gegen diese Kranken 
habe! - Es gibt hier in Wahrheit keine konvenable Wohnmoglich- 
keit. [Absatz] Fur Schapiros Brief vielen Dank! Ich schreibe ihm, 
wenn der Baudelaire fertig vorliegt. Mit ihm werde ich mich wieder 
frei unter Leuten bewegen konnen; vorber kaum. [Absatz] Desto 
mehr bitte ich Euch, ihm meinen verbindlichen Dank zu sagen. Der 
fragliche Stevenson- Auf satz steht in der Tat in der Gesamtausgabe 
und ich habe ihn mir in ihr verschafft. Seine Bemerkung iiber die 
Impressionisten war mir sehr interessant, und neu. [. . .] PS Nach 
etngebender Oberlegung mufl ich zu dem im beiliegenden Brief auszug 
verzeichneten Titel des zweiten Teils noch etwas anmerken. Ich 
habe heute nacht versucht, mir in einem Voranschlag einen moglichst 
prazisen Begriff vom Gesamtumfang des zweiten Teils zu machen, 
Dabei hat sich herausgestellt, daft auch er schon erheblich iiber die 
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Seitenzahl, die mir im ndchsten Heft elngerdumt werden soli, heraus- 
geht. Ich werde mich daher moglicherweise auf die beiden fundamen- 
talen Ab$chnitte des zweiten Teils - die Theorie der flanerie und 
die Theorie der Moderne - beschr'dnken mtissen. Demgemdfi wird 
der Titel des Manuscripts vielleicht von dem im Briefe an Pollock 
vorgesebnen abweicben. 

36. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 3. 9. I938 J Telegramm 

Pollocks suggestion of any other article instead of Baudelaire was 
misunderstanding Please have Baudelaire article arriving Newyork 
not later than beginning October Otherwise you seriously endanger 
our next issue Cordially Horkheimer 

37. BENJAMIN AN HORKHEIMER. SVENDBORG, 6. 9. I938; Telegramm 

Manuscript 8 Oktober Newyork Herzlichst Benjamin 

38. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 6. 9. 1 93 8 

Nachdem mein Telegramm bereits abgesandt war, hat mich Ihr Brief 
vom 3. August endlich erreicht. An den meisten Poststationen war 
er gerade einen Tag nach meiner Durchfahrt angelangt. Nun hat er 
zweimal fast den ganzen Kontinent durchmessen. [Absatz] Infolge 
von Miftverstandnissen, die bei einer Korrespondenz tiber einige tau- 
send Meilen nie ganz zu vermeiden sind, hatte Herr Pollock ofTenbar 
meine Absicht, Ihren brieflichen Literaturbericht zu verdffentlichen, 
mit dem Baudelaire in Zusammenhang gebracht und ohne Kenntnis 
des wirklichen Sachverhalts darauf gedrungen, daft entweder der 
Baudelaire oder ein anderer Artikel bis zum Manuskriptabschluft 
des nachsten Heftes hier eintrirTt. In Wirklichkeit will ich beide Ar- 
beiten in dieser Nummer bringen; jedenfalls kann der fiir den Be- 
sprechungsteil bestimmte Bericht [nur als Brief uberliefert] nicht 
die Stelle des groften Aufsatzes einnehmen. [Absatz] Bitte tun Sie, 
was nur immer in Ihren Kraften steht, daft wir den Baudelaire recht- 
zeitig erhalten. Zu diesem instandigen Appell zwingt mich nicht blofi 
die Tatsache, daft wir auf Grund unserer festen Erwartung den Ab- 
schluft keiner grundsatzlichen Arbeit urgiert haben, die Ihren Aufsatz 
jetzt vertreten konnte. Der Umstand, daft ich selbst sowie die ande- 
ren engsten Mitarbeiter in nachster Zeit endlich dringend mit der 
Arbeit an Buchern beginnen miissen, laftt uns die Moglichkeit in Er- 
wagung Ziehen, im nachsten Jahr anstelle der Zeitschrift ein Jahrbuch 
herauszubringen, das uns wesentlich weniger Zeit und Arbeit kosten 
wiirde als die Zeitschrift. Wir konnten uns dann ohne Iangere Un- 
terbrechungen grofteren Publikationen zuwenden. Ich selbst habe da- 
bei die langst geplante Arbeit iiber Dialektik im Sinne. Wenn es sich 
bei alledem audi noch urn keinen endgiiltigen Beschlufl handelt, so 
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scheint mir doch die Aussicht, daft das Erscheinen Ihres Baudelaire 
im Fall einer Verspatung urn vielleicht ein Jahr hinausgezogert wer- 
den konnte, zu geniigen, jetzt eine aufterste Anstrengung zu machen, 
um ihn fertigzustellen. Dies sowie unsere zuerst mitgeteilte Verlegen- 
heit sind die Griinde fiir mein Kabel. Ich habe es auf englisch abge- 
sandt, weil es mir schien, daft die Kontrolle der unverstummelten Ab- 
lieferung bei einer danischen Poststation von hier aus notfalls besser 
ausgeiibt werden kann als bei einem deutschen Text. [. . .] Ich muft 
jetzt S i e darum bitten, daft Sie meine Mahnung wegen des Baude- 
laire nicht unwirsch aufnehmen. Ich glaube, daft die aufterordentliche 
Situation, in der sich die Welt befindet und von welcher unsere eige- 
nen Schwierigkeiten nur einen Reflex bilden, die aufterste Anstren- 
gung, um die ich Sie bitte und deren Grofte ich mir wohl bewuftt bin, 
rechtfertigt. [. . .] Soeben erhalte ich Ihr Telegramm mit der Zusage, 
daft der Baudelaire am 8. Oktober hier eintrifft. Ich danke Ihnen 
aufrichtig fiir diesen Beweis der Solidaritat. 

39. GRETEL ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, 12. 9. 1 93 8 

Ich war vom ersten Moment an uberzeugt, daft Du den Termin inne 
halten wiirdest und konnte die Besorgnis des Instituts um die nachste 
Nummer der Zeitschrift nicht recht verstehen. Nach Deinen kurzen 
Andeutungen bin ich noch gespannter als vorher auf den Baudelaire. 
Beinah mochte ich sagen, ich bin froh, daft das Institut Dlch drangte; 
denn auf diese Weise wird man doch wenigstens bald etwas zu sehen 
bekommen. Wiftbegieng, wie ich nun einmal bin[,] wiiftte ich gern, 
wann ungefahr Du Dir den Abschluft des ganzen Baudelaire vor- 
stellst. Bitte nimm dies nicht als Neugierde, ich denke dabei an Fol- 
gendes: haltst Du es iiberhaupt fiir moglich und zweckmaftig, Dir 
eine Vorstellung davon zu machen, wie lange Du noch fiir die Pas- 
sagenarbeit brauchen wirst oder was mir beinah noch interessanter 
fiir meine Betrachtung scheint, wie lange Du dazu noch unbedingt in 
Paris bleiben muftt. - Wenn sich audi jetzt wahrscheinlich politisch 
alles wieder glatten wird, so wird es Dir vielleicht doch in absehbarer 
Zeit zu ungemutlich in Europa, und dann muftten die Passagen wenig- 
stens unter alien Umstanden sicher gestellt sein. So gehtmanauch allge- 
meih von der Idee aus, Du mufttest unbedingt fiir Deine Arbeit in Pa- 
ris leben.Teddie und ich allerdings sind darin anderer Meinung. Abgese- 
hen von der Hoffnung, daft Dich einige Menschen hier immerhin locken 
konnten, haben wir Dich lange genug in Berlin gekannt, um darauf zu 
vertrauen, daft Dir auch New York zumindest nicht unangenehm ware. 

40. BENJAMIN AN HORKHEIMER. KOPENHAGEN, 28. 9. 1938 (Briefe, 773-776) 

Sie erbalten mit gleicher Post den zweiten Teil des Buches uber Bau- 
delaire. Er umfafit drei Abteilungen. Von der ersten feblen am 
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Anfang einige Seiten [s. 11 93 /./; ich mufite sie der Fertigstellung des 
restlichen Textes zum Opfer bringen und entschloft mich dazu 
nicht allzu schwer, da diese erste Abteilung fiir die Publikation in 
der nachsten Nummer der Zeitschrifl wohl minder in Frage kommi 
als die beiden andern Abteilungen. Ich nehme an, dafl von diesen 
)ede einzelne fiir die Bedurfnisse des ridchsten Hefles ausgereicht h'dtte. 
Wenn ich trotzdem alles daran setzte, um sie beide und dariiber hin- 
aus die wesentlichen Partien der ersten Abteilung fertig zu stellen, 
so darum, weil mir sehr viel daran gelegen war, Ihnen durch die zu- 
sammenhdngende Lekture des zweiten Teils des Baudelaire-Buches 
einen Vorbegriff von dessen Gesamterscheinung zu geben. [Absatz] 
Vielleicht darf ich bet dieser Gelegenheit kurz das Zustandekommen 
dieses zweiten Teils resumieren. [Absatz] In meinem Brief vom 
16. April glaubte ich, den ganzen Baudelaire auf 80 bis 120 Seiten 
bewdltigen zu konnen. Auch am 4. Juli war, in meinem Brief an 
Herrn Pollock, noch von dem ganzen Baudelaire als Beitrag fur die 
nachste Nummer der Zeitschrifl die Rede. In dem Brief, den ich am 
j. August an Sie richtete, sah ich zum ersten Mai die Notwendigkeit y 
den zweiten Teil abzuzweigen. Am 28. August erst konnte, oder 
muflte, id) dann Herrn Pollock mitteilen, dafi der zweite Teil fur 
sich allein uber den Umfang eines Zeitschriflenaufsatzes hinausgehen 
werde. [Absatz] Wie Sie wissen, war der Baudelaire urspriinglich 
als ein Kapitel der »Passagen« geplant und zwar als das vorletzte 
[s. »Paris, die. Hauptstadt des XIX. Jabrhunderts*, Bd. $]. So war 
er aber vor Abfassung der vorangehenden fur mich weder zu schrei- 
ben, noch ware er, so geschrieben, ohne die vorangehenden verstand- 
lich gewesen. Ich habe mich dann selbst lange Zeit mit der Vorstel- 
lung hingehalten, der Baudelaire konne, wenn schon nicht als ein 
Kapitel der »Passagen«, so doch als ein ausgedehnter Essay vom 
Maximalumfang der in der Zeitschrifl publizierbaren, geschrieben 
werden. Erst im Laufe des Sommers erkannte ich, dajl ein Baudelaire- 
Essay von bescheidenerem Umfang, der seine Zustandigkeit zum 
»Passagen«-Entwurf nicht verleugnete y nur als Teil eines Baudelaire- 
B uch e s zustande kommen konne. Im beifolgenden erhalten Sie 
genau gesprochen drei solcher Essays - ndmlich die drei untereinan- 
der relativ unabhdngigen Bestandstiioke des durchaus selbstdndigen 
zweiten Teils des Baudelaire-Buches. [Absatz] Dieses Buch soil ent- 
scheidende philosophische Elemente des »Passagen«-Projekts in, wie 
ich hoffe endgiiltiger Fixierung, niederlegen. Wenn es neben dem 
ursprUnglichen Entwurf ein Sujet gab, das den grundlegenden Kon- 
zeptionen der »Passagen« optimale Chancen bot, so war es der 
Baudelaire. Aus diesem Grunde vollzog sich die Orientierung wesent- 
licher materialer wie konstruktiver Elemente der »Passagen* an 
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diesem Sujet von selbst. [Absatz] Es ist allerdings Gewicht darauf 
zu legen, dap die philosophischen Grundlagen des gesamten 
Buches von dem vorllegenden zweiten Teil aus nicht zu uberschauen 
slnd und nicht uberschaubar sein sollten. Die Synthesis im dritten 
Teil - er soil heifien: die Ware als poetischer Gegenstand - ist so 
angelegt, da^ sie weder vom ersten noch vom zweiten Teil aus ge- 
stchtet werden kann. Das war nicht allein die Bedingung der Selb- 
standigkeit des letzteren y sondern durch den Aufbau vorgezeichnet. 
In diesem Aufbau bringt der erste Teil - Baudelaire als Allegoriker - 
die Fragestellung; der dritte Teil die Auflosung. Der zweite bringt 
die fur diese Auflosung erj or der lichen Daten bei. [Absatz] Die 
Funktion dieses zweiten Tells ist allgemein gesprochen die der Anti- 
thesis. Er kehrt der kunsttheoretischen Fragestellung des ersten Teils 
entschlossen den Rucken und unternimmt die gesellschaflskritische 
Interpretation des Dichters. Diese ist eine Voraussetzung der Mar- 
xist iscb en, erfullt aber fUr sich allein der en Be griff nicht. Das zu tun, 
ist dem dritten Teil vorbehalten, in dem die Form in den materialen 
Zusammenhangen ebenso entscheidend zu ihrem Recht kommen soil 
wie sie es im ersten als Problem tat, Der zweite Teil ist als Antithesis 
derjenige, in dem die Kritik in einem engeren Sinne, namlich die 
Kritik an Baudelaire, ihre Stelle hat. Die Grenzen seiner Leistung 
mufiten in diesem Teil klargestellt werden; die Interpretation der- 
selben unternimmt endgiiltig erst der dritte. Er wird einen selbstan- 
digen Motivkreis haben. Das Grundthema der alien »Passagen«- Ar- 
beit: das Neue und Immergleiche kommt erst dort zur Geltung; es 
erscheint im Begrifje der Baudelaires Schaffen bis auf den Grund 
deter minierenden nouveaute. [Absatz] Die Entwicklung, die das 
Baudelaire-Kapitel der » Passages durchzumachen im Begrifj ist, 
wurde ich in fernerer Zeit noch zwei andern Kapiteln der »Pa$sagen« 
vorbehalten sehen: dem uber Grandville und dem uber Haussmann. 
[Absatz] Ein Resumee schicke ich t sowie ich weifi, welchen Teil Sie 
zur Publikation in der nachsten Nummer bestimmen. Bis dahin wer- 
den, wenn meine Riickkehr nach Frankreich moglicb ist, einzelne 
Lucken in den bibliographischen Nachweisen ebenfalls ausgefiillt 
sein. [Absatz] FUr den Fall, dap eine Montage aus kleineren Ab- 
schnitten Sie redaktionell interessieren sollte, habe ich das Thema fur 
jeden von ihnen am Rand bezeichnet. Als Titel kame in solchem Falle 
in Frage: Sozialwissenschaftliche Studien zu Baudelaire. Dieser Titel, 
fur den sonst nicht allzu viel sprechen diirfle, hatte den Vorteil, bei 
einer gelegentlichen spateren Publikation anderer Fragmente, sei es in 
der Zeitschrifi sei es in einem Jahrbuch, zur Hand zu sein. [Absatz] 
Die franzosischen Zitate habe ich ubersetzt; der Text ware anders 
bei ihrer Fulle unlesbar geworden. Ich wiirde es fur sehr wunschens- 
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wert halten, in dem Teil, welchen Sie publizieren, die Prosauber- 
setzung der zitierten Verse in Anmerkungen zu bringen. Wir haben 
wohl vielfacb mit deutschen Lesern zu rechnen, die nicht franzosisch 
kbnnen. - Diese Prosaversionen w'urde ich Ihnen gegebenen falls 
gleicbzeitig mit dem Resumee schicken. [AbsatzJ Unter welchen Urn- 
standen die Arbeit in den letzten zwei Wochen vor sich ging, brauche 
ich Ihnen nicht zu sagen. Es war ein Wettrennen mit dem Krieg. Es 
kam die Unruhe um meinen Sohn in Italien hinzu; dank grdfiter 
Anstrengungen war es meiner Frau mbglich, ihm die Einreise nach 
London zu verschaffen - damit hat sich aber im Augenbliok nur die 
Ursache, um ihn zu bangen, verandert. [AbsatzJ Ich habe alles daran 
gesetzt, die Spur dieser Umstande von der Arbeit bis in ihr Aufleres 
hinein fernzuhalten und bin, um ein einwandfreies Manuskript her- 
stellen zu lassen, seit zehn Tagen in Kopenhagen. Morgen jahre ich 
zu Brecht zuriick. Er bat mich vor meiner Abreise darum, Ihnen 
Griifle von ihm zu sagen, und ich tue es sehr gem. 

41. BENJAMIN AN AD0RN0. SKOVSBOSTRAND, 4. 10. 1 93 8 (Briefe, 776-779) 

Heut vor acht Tagen hatte ich die letzte Hand an den zweiten Teil 
des Baudelaire gelegt; zwei Tage spater erfuhr die europaische 
Situation ihr provisorisches denouement. Meine Anspannung in den 
letzten Wochen war durch die Kollision der geschicht lichen Termine 
mit den redaktionellen eine aufterste gewesen. Daher der Verzug 
dieser Zeilen. [. . ./ Um das Manuscript des Baudelaire herstellen zu 
lassen, bin ich zehn Tage in Kopenhagen gewesen. Es war der berr- 
lichste Spatsommer, der sich denken la fit. Ich sah aber von der 
Stadt - die ich besonders Hebe - diesmal nicht mehr als was auf 
dem Wege von meinem Schreibtisck zum Radioapparat im »Gesell- 
scbaftszimmer* lag. Nun beginnt hier der Herbst mit den schwersten 
Stilrmen. Ich fahre am kommenden Sonnabend iiber eine Woche, wenn 
nicht s unerwartetes eintritt, zuriick. [. . .J Von seinem [scil. Brechts] 
neuen »Casar« habe ich noch fast nichts gesehen, we'd mir, wahrend 
ich selbst an der Arbeit war, jede Art von Lektiire unmbglich war, 
[AbsatzJ Ich nehme an, Sie werden, wenn dieser Brief kommt, den 
zweiten Teil des Baudelaire schon gel e sen haben. Es war ein Wett- 
rennen mit dem Krieg; und ich empfand, aller wiirgenden Angst zum 
Trotz, ein Gefuhl des Triumphes am Tage da ich den seit fast fiinf- 
zehn Jahren geplanten »flaneur« vor dem Weltuntergang unter Dack 
und Each (das gebrechliche eines Manuscripts!) gebracht hatte. [Ab- 
satzJ Max wird Ihnen gewifi aus meinem eingehenden Begleitbrief 
die Bemerkungen Uber das Verhaltnis des Baudelaire zum Plan der 
Pas sagen mitgeteilt haben. Entscheidend ist, wie ich es ihm formw 
lierte, daft ein Baudelaire-Essay, der seine Zustandigkeit zum Problem- 
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bereich der Passagen nicht verleugnete, nur als Teil eines Baudelaire- 
B u c h e s verfafit werden konnte. Was Sie aus unsern Gesprachen in 
San Remo fiber das Buck wissen, erlaubt Ibnen per contrarium sich 
von der Funktion des nun vorliegenden zweiten Teiles ein ziemlich 
genaues Bild zu machen. Sie werden gesehen haben, daft die ent- 
scheidenden Motive - das Neue und Immergleiche, die Mode, die 
ewige Wiederkehr, die Sterne, der Jugendstil - zwar angeschlagen 
sind, aber von ihnen keines abgehandelt wurde. Die augenfdllige 
Konvergenz der Grundgedanken mit dem Passagenplan zu erweisen, 
tst Sache des dritten Teils. [AbsatzJ Von Ihrer eignen Hand habe ich 
noch wenig empfangen, seit Sie die neue Wohnung bezogen haben. 
Ich hoffe auf eine ausjiihrliche Nachricht von Ihnen, sobald Sie den 
Baudelaire gelesen haben. [. . ./ Den Kierkegaard [scil. Adornos 
Buch uber Kierkegaard] , fiir den ich Ihnen danke, erhalten Sie mit 
dem Lowith [scil. Karl Lbwith, Nietzsches Philosophie der ewigen 
Wiederkunfl des Gleichen, Berlin 1935] durch Mme Favez. Den letz- 
tern hatte ich seinerzeit, da ich ihn zum dritten Teil des Baudelaire 
brauche, angefordert. Bitte senden Sie ihn mir nach Gebrauch zuriick. 

42. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, I. II. 1938 (Briefe, 780) 

Wenn Du nach einem Ruckblick auf meinen Sommer Begehren tragst, 
so wird er sich Dir, wie ich annehme, bald uber der Lesung des Bau- 
delairemanuscripts eroffnen, wenn das der Fall nicht schon gewesen 
ist. Es stellt die Quintessenz der vergangnen Monate dar. Ich erwarte 
fur die nachsten Tage den Bericht uber seine Aufnahme in Newyork, 
und bestimmt hoffe ich, dafl Teddie sich an ihm beteiligen wird. 

43. ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, IO. II. I938 (Briefe, 782-790) 

Die Verspatung dieses Briefes erhebt drohende Anklage gegen midi 
und gegen uns alle. Vielleicht ist dieser Anklage aber ein Granchen 
Verteidigung schon beigesellt. Denn es versteht sich fast von selbst, 
dafi die Verzogerung der Antwort auf Ihren Baudelaire um einen 
vollen Monat nicht auf Lassigkeit zuriickgehen kann. [Absatz] Die 
Grunde sind ausschliefiend sachlicher Art. Sie betreffen unser aller 
Stellung zu dem Manuskript und bei meinem Engagement in der Frage 
der Passagenarbeit darf ich wohl ohne Unbescheidenheit sagen meine 
im besonderen. Ich habe dem Eintreffen des Baudelaire mit der 
aufiersten Spannung entgegengesehen und ihn buchstablich verschlun- 
gen. Ich bin voller Bewunderung dafiir, dafi Sie es vermocht haben, 
die Arbeit bis zum Termin fertigzustellen. Und diese Bewunderung 
ist es, die es mir besonders erschwert, von dem zu reden, was sich 
zwischen meine leidenschaftliche Erwartung und den Text gestellt 
hat. [Absatz] Ihren Gedanken, im Baudelaire ein Modell zu den 
Passagen zu stellen, habe ich ungemein schwer genommen und bin 
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dem satamschen Schauplatz nicht viel anders genaht als Faust den 
Phantasmagorien des Brockens, wenn er meint, daft sich nun so 
manches Ratsel losen wird. 1st es verzeihlich, wenn ich die Replik 
Mephistos, doch manches Ratsel knupft sich neu, mir selber habe ge- 
ben miissen? Konnen Sie verstehen, daft die Lektiire der Abhandlung, 
von deren Kapiteln eines der Flaneur und eines gar die Moderne 
heiftt, eine gewisse Enttauschung in mir produzierte? [Absatz] Diese 
Enttauschung hat ihren Grund wesentlich darin, daft die Arbeit in 
den mir bekannten Teilen nicht sowohl ein Modell zu den Passagen 
darstellt, als ein Praludium. Es werden die Motive versammelt aber 
nicht durchgefUhrt. Sie haben in Ihrem Begleitbrief an Max dies als 
Ihre ausdriickliche Absicht dargestellt, und ich verkenne nicht die 
asketische Disziplin, die Sie waken lieften, um die entscheidenden 
theoretischen Antworten der Fragen allerorten auszusparen und wohl 
gar die Fragen selber nur fiir den Eingeweihten sichtbar werden zu 
lassen. Aber ich mdchte fragen, ob solche Askese diesem Gegenstand 
gegeniiber und in einem Zusammenhang von so gebietender innerer 
Pretention sich durchhalten laftt. Als ein treuer Kenner Ihrer Schrif- 
ten weift ich sehr wohl, daft es an Prazedenzfallen fiir Ihre Verfah- 
rungsweise in Ihrem ceuvre nicht fehlt. Ich erinnere mich etwa an die 
Aufsatze iiber Proust und iiber den Surrealismus [s. Bd. 2] in der 
Literarischen Welt. Kann aber diese Verfahrungsweise auf den Kom- 
plex der Passagen ubertragen werden? Panorama und »Spur«, 
Flaneur und Passagen, Moderne und immer Gleiches o h n e theore- 
tische Interpretation - ist das ein »Material«, das geduldig auf Deu- 
tung warten kann, ohne daft es von der eigenen Aura verzehrt wiirde? 
Verschwort sich nicht vielmehr der pragmatische Gehalt jener Gegen- 
stande, wenn er isoliert wird, in einer fast damonischen Weise gegen 
die MogHchkeit seiner Deutung? Sie haben wahrend der unvergeft- 
lichen Gesprache in Konigstein einmal gesagt, daft jeder der Gedan- 
ken der Passagen eigentlich einem Bereich entrissen werden rmiftte, 
in dem der Wahnsinn regiert. Es nimmt mich wunder, ob solchen 
Gedanken die Vermaurung hinter undurchdringlichen StofTschichten 
so forderlich ist, wie Ihre asketische Disziplin es ihnen zumutet. In 
Ihrem gegenwartigen Text werden die Passagen eingefuhrt mit dem 
Hinweis auf die Schmalheit der Trottoirs, die dem Flaneur auf den 
Straften hinderlich sei. Diese pragmatische Einfiihrung scheint mir die 
Objektivitat der Phantasmagoric bei der ich schon zur 2eit der Horn- 
berger Korrespondenz [s. Briefe, 671-683, audi Bd. 5] so dickkop- 
fig beharrte, ebenso zu prajudizieren wie etwa die Ansatze des ersten 
Kapitels, die Phantasmagoric auf Verhaltensweisen der literarischen 
Boheme zu reduzieren. Furchten Sie nicht, ich mochte etwa dem das 
Wort reden, daft in Ihrer Arbeit die Phantasmagoric unvermittelt 
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uberlebe oder daft die Arbeit gar selber phantasmagorischen Charak- 
ter annehme. Aber die Liquidation kann in ihrer wahren Tiefe nur 
dann gelingen, wenn die Phantasmagoric als objektiv geschichtsphi- 
losophische Kategorie und nicht als »Ansicht« von Sozialcharakteren 
geleistet wird. Genau an dieser Stelle scheidet sich Ihre Konzeption 
von allem, was sonst wohl an das neunzehnte Jahrhundert sich heran- 
traut. Die Einlosung Ihres Postulats lafk sich aber nicht ad Kalendas 
Graecas vertagen und durch eine harmlosere Darstellung der.Sach- 
verhalte »vorbereiten«. Das ist mein Einwand. Wenn im dritteri Teil, 
um die alte Formulierung aufzunehmen, anstelle der Urgeschichte des 
neunzehnten Jahrhunderts die Urgeschichte im neunzehnten Jahrhun- 
dert tritt, - am deutlichsten im P^guyzitat uber Victor Hugo - so 
ist das nur ein anderer Ausdruck fur den gleichen Sachverhalt. [Ab- 
satz] Der Einwand scheint mir nun aber keineswegs blofi die Frag- 
wiirdigkeit des »Aussparens« an einem Gegenstand zu betreffen, der 
gerade durch die Askese gegen die Deutung mir in ein Bereich zu 
geraten scheint, gegen das die Askese sich richtet: wo Historie und 
Magie oszillieren. Vielmehr sehe ich die Momente, in denen der Text 
hinter sein eigenes Apriori zuriickfallt, in enger Beziehung mit seinem 
Verhaltnis zum dialektischen Materialismus - und gerade an dieser 
Stelle spreche ich nicht nur fiir mich sondern ebenso fur Max, mit 
dem ich diese Frage aufs eingehendste durchgesprochen habe. Lassen 
Sie mich hier so simpel und hegelisch mich ausdrucken wie nur mbg- 
lich. Tausche ich mich nicht sehr, so gebricht es dieser Dialektik an 
einem: der Vermittlung. Es herrscht durchwegs eine Tendenz, die 
pragmatischen Inhalte Baudelaires unmittelbar auf benachbarte Ziige 
der Sozialgeschichte seiner Zeit und zwar moglichst solche okonomi- 
scher Art zu beziehen. Ich denke etwa an die Stelle liber die Wein- 
steuer (I, S. 23) [entspricht 519 f.], gewisse Ausfiihrungen uber die 
Barrikaden oder die schon angezogene Stelle uber die Passagen (II, 2) 
[entspricht 538], die mir besonders problematisch erscheint, weil ge- 
rade hier der Obergang von einer prinzipiellen theoretischen Erwa- 
gung uber Physiologien zu der »konkreten« Darstellung des Flaneurs 
besonders bruchig bleibt. [Absatz] Das Gefiihl solcher Kunstlichkeit 
pragt sich mir allemal dort auf, wo die Arbeit anstelle der ver- 
pflichtenden Aussage die metaphorische setzt. Hierher gehort vor 
allem der Passus iiber die Verwandlung der Stadt ins Intirieur fiir 
den Flaneur, wo mir eine der machtigsten Konzeptionen Ihres Werks 
als ein blofies Als ob prasentiert diinkt. In engsten Zusammenhang 
mit solchen materialistischen Exkursen, bei denen man nie ganz die 
Befiirchtung los wird, die man um einen Schwimmer hegt, der mit 
machtiger Gansehaut ins kalte Wasser sich stiirzt, gehort der Appell 
an konkrete Verhaltensweisen wie hier die des Flaneurs oder spater 
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die Stelle iiber das Verhaltnis von Sehen und Horen in der Stadt, die 
nicht ganz zufallig ein Zitat von Simmel heranzieht. Bei all dem ist 
mir nicht recht geheuer. Fiirchten Sie nicht, daft idi die naheliegende 
Gelegenheit beniitze, mein Steckenpferd zu besteigen. Ich begniige 
mich damit, ihm en passant ein Stiick Zucker zu verabfolgen und ver- 
suche im iibrigen fiir meine Abneigung gegen jene besondere Art des 
Konkreten und dessen behaviouristische Ziige Ihnen den theoretischcn 
Grund anzugeben. Der ist aber kein anderer, als dafi ich es fiir me- 
thodisch unglikklich halte, einzelne sinnfallige Ziige aus dem Bereich 
des Oberbaus »materialistisch« zu wenden, indem man sie zu ent- 
sprechenden Zugen des Unterbaus unvermittelt und wohl gar kausal 
in Beziehung setzt. Die materialistische Determination kultureller 
Charaktere ist moglich nur vermittelt durch den Gesamtprozefl. 
[Absatz] Mogen immer Baudelaires Weingedichte motiviert sein durch 
Weinsteuer und Barrieres, die Wiederkehr jener Motive im oeuvre 
Baudelaires ist nicht anders zu bestimmen als durch die gesellschaft- 
liche und okonomische Gesamttendenz des Zeitalters, d. h, im Sinn der 
Fragestellung Ihrer Arbeit sensu strictissimo durch die Analyse der 
Warenform in Baudelaires Epoche. Niemand kennt die damit ver- 
bundenen Schwierigkeiten besser als ich: das Phantasmagoriekapitel 
des Wagner hat sich fraglos ihnen noch nicht gewachsen gezeigt. Die 
Passagen in ihrer definitiven Gestalt werden sich jener Verpflichtung 
nicht entziehen konnen. Der unmittelbare Ruckschlufi von der Wein- 
steuer auf L'Ame du Vin schiebt den Phanomenen eben jene Art von 
Spontaneitat, Handgreiflichkeit und Dichte zu, deren sie im Kapi- 
talismus sich begeben haben. In dieser Art des unmittelbaren, fast 
mochte ich wiederum sagen, des anthropologischen Materialismus, 
steckt ein tief rornantisches Element, und ich spiire es um so deutlicher, 
je krasser und rauher die Baudelairesche Formwelt mit der Notdurft 
des Lebens von Ihnen konfrontiert wird. Die »Vermittlung«, die ich 
vermisse, und verdeckt finde durch materialistisch-historiographische 
Beschworung, ist nun aber nichts anderes als eben die Theorie, die 
Ihre Arbeit ausspart. Das Aussparen der Theorie affiziert die Empiric 
Es verleiht ihr einen triigend epischen Charakter auf der einen Seite 
und bringt auf der andern Seite die Phanomene, als eben blofl subjek- 
tiv erfahrene um ihr eigentliches geschichtsphilosophisches Gewicht. 
Man kann es auch so ausdrikken: das theologische Motiv, die Dinge 
beim Namen zu nennen, schlagt tendenziell um in die staunende Dar- 
stellung der blofien Faktizitat. Wollte man sehr drasdsch reden, so 
konnte man sagen, die Arbeit sei am Kreuzweg von Magie und 
Positivismus angesiedelt. Diese Stelle ist verhext. Nur die Theorie 
vermochte den Bann zu brechen: Ihre eigene, die riicksichtslose, gut 
spekulative Theorie. Es ist deren Anliegen allein, das ich gegen Sie 
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anmelde. [Absatz] Verzeihen Sie, wenn ich dabei auf einen Gegen- 
stand komme, der mir nach den Erfahrungen des Wagner ganz be- 
sonders angelegen sein mufi. Es handelt sich urn den Lumpensammler. 
Dessen Bestimmung als der unteren Grenzfigur der Armut scheint mir 
schlechterdings nicht einzulosen, was das Wort Lumpensammler ver- 
spricht, wenn es in einem Ihrer Texte auftritt. Nichts ist darin vom 
Hundischen, nichts vom ubergeworfenen Sack, nichts von der Stimme, 
wie sie noch etwa in Charpentiers Louise gewissermaften die schwarze 
Lichtquelle einer ganzen Oper abgibt; nichts vom Kometenschweif 
der johlenden Kinder hinter dem Ahen. Wenn ich mich einmal in die 
Region der Passagen wagen darf: am Lumpensammler hatte der 
Einstand von Kloake und Katakombe theoretisch entziffert werden 
miissen. Ist meine Annahme jedoch iibertrieben, dafl dieser Mangel 
damit zusammenhangt, dafi die kapitalistische Funktion des Lumpen- 
sammlers, namlich noch den Bettel dem Tauschwert zu unterwerfen, 
nicht artikuliert wird. An dieser Stelle nimmt die Askese der Arbeit 
Ziige an, die Savonarolas wiirdig waren. Denn die Reprise des Lum- 
pensammlers im Baudelairezitat des dritten Teils kommt diesem Zu- 
sammenhang zum Greifen nah. Was mufi es Sie gekostet haben, ihn 
nicht zu greifen! [Absatz] Damit meine ich an das Zentrum zu rtih- 
ren. Die Wirkung, die von der ganzen Arbeit ausgeht, und die sie 
keineswegs blofi auf mich und meine Passagenorthodoxie gemacht hat, 
ist die, daft Sie sich darin Gewalt angetan haben. Ihre Solidaritat 
mit dem Institut, iiber die keiner froher sein kann, als ich es bin, hat 
Sie dazu bewogen, dem Marxismus Tribute zu zollen, die weder 
diesem noch Ihnen recht anschlagen. Dem Marxismus nicht, da die 
Vermittlung durch den gesellschaftlichen Gesamtprozefi ausfallt und 
der materiellen Enumeration aberglaubisch fast eine Macht der Er- 
hellung zugeschrieben wird, die niemals dem pragmatischen Hinweis 
sondern allein der theoretischen Konstruktion vorbehalten ist. Ihrer 
eigentiimlichsten Substanz nicht, indem Sie sich Ihre kiihnsten und 
fruchtbarsten Gedanken unter einer Art Vorzensur nach materiali- 
stischen Kategorien (die keineswegs mit den marxistischen koinzi- 
dieren) verboten haben, ware es audi bloft in der Form jener Ver- 
tagung. Ich spreche nun nicht fiir meine inkompetente Person, sondern 
ebenso sehr auch fiir Horkheimer und fiir die andern, wenn ich 
Ihnen sage, dafi nach unser aller Oberzeugung es nicht blofi »Ihrer« 
Produktion am gunstigsten ist, wenn Sie ohne solche Rucksichten 
Ihre Konzeptionen durchfiihren (gegen diesen Einwand haben Sie ja 
in San Remo Gegeneinwande angemeldet, die ich sehr gewichtig 
nehme), sondern daft es auch der Sache des dialektischen Materialis- 
mus und den vom Institut vertretenen theoretischen Interessen am 
forderlichsten ist, wenn Sie sich Ihren spezifischen Einsichten und 
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Folgerungen iiberlassen, ohne sie mit Ingredienzien zu versetzen, die 
zu schlucken Ihnen ofTensichtlich so groftes Unbehagen bereitet, daft 
ich an ihren Segen nicht recht glauben kann. Es gibt in Gottes Namen 
nur die eine Wahrheit, und wenn Ihre Denkkraft sich dieser einen 
Wahrheit in Kategorien bemachtigt, die Ihnen nadi Ihrer Vorstellung 
vom Materialismus apokryph diinken mogen, so werden Sie von 
dieser einen Wahrheit mehr heimbringen, als wenn Sie sich einer 
Denkarmatur bedienen, gegen deren Griffe Ihre Hand ohne Unterlaft 
sich straubt. Schlieftlich steht audi in Nietzsches Genealogie der 
Moral mehr von der einen Wahrheit als in Buchanns ABC [Nikolai 
Bucharin und E. Preobraschensky, Das ABC des Kommunismus, Ham- 
burg 192 1 ]. Ich glaube, daft diese These, von mir ausgesprochen, iiber 
dem Verdacht der Laxheit und des Eklektizismus ist. Wahlverwandt- 
schaften und Barockbuch sind besserer Marxismus als die Weinsteuer 
und die Deduktion der Phantasmagoric aus den behaviours der 
Feuilletonisten. Sie konnen zu uns hier das Vertrauen haben, daft wir 
bereit sind, die extremsten Versuche Ihrer Theorie zu den unseren zu 
machen. Aber wir haben ebenso das Vertrauen, daft Sie diese Ver- 
suche audi tatsachlidi anstellen, Gretel hat einmal im Scherz gesagt, 
daft Sie die Hohlentiefe Ihrer Passagen bewohnten, und darum vorm 
Abschlufi der Arbeit zuruckschreckten, weil Sie furchteten, den Bau 
dann verlassen zu miissen. Lassen Sie uns Sie dazu ermuntern, uns 
doch Zugang zum Allerheiligsten zu verschafTen. Ich glaube, Sie 
brauchen weder um die Stabilitat des Gehauses besorgt zu sein, noch 
dessen Profanierung zu fiirchten. [Absatz] Was nun das Schicksal 
der Arbeit anlangt, so hat sich eine recht sonderbare Situation er- 
geben, bei der ich mich etwa zu verhalten hatte, wie der Sanger des 
Liedes: es geht bei gedampfter Trommel Klang. Eine Publikation im 
gegen wartigen Heft der Zeitschrift schied aus, weil die wochenlangen 
Diskussionen iiber Ihre Arbeit den Drucktermin ins Unertragliche 
hinausgezogert hatten. Es bestand nun der Plan, das zweite Kapitel 
in extenso und das dritte zum Teil abzudrucken, besonders Leo 
Lowenthal hat das nadidrucklich vertreten, Ich selber bin unzwei- 
deutig dagegen. Und freilich nun nicht aus redaktionellen Riidc- 
sichten, sondern Ihrer selbst und des Baudelaire willen. Die Arbeit 
reprasentiert Sie nicht so, wie gerade diese Arbeit Sie reprasentieren 
mufi. Da ich aber der festen und vollig unbeirrten Oberzeugung bin, 
daft es Ihnen moglich sein wird, ein Baudelairemanuskript von volli- 
ger Durchschlagskraft herzustellen, so mochte ich Sie aufs instandigste 
bitten, auf die Publikation der gegenwartigen Fassung zu verzichten 
und jene andere zu schreiben. Ob diese eine neue Formstruktur haben 
muftte oder sich wesentlich mit dem ausstehenden Schluftteil Ihres 
Baudelaire b u c h e s decken konnte, ist meiner Mutmafiung entzo- 
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gen. Dariiber konnen allein Sie selber entscheiden. Ausdriicklich moch- 
te ich sagen, daft es sidi hier um eine Bitte von mir handelt und nicht 
urn elnen Redaktionsbeschluft oder eine Ablehnung, [Absatz] Nodi 
bleibt zu erklaren, daft ich Ihnen sdireibe und nicht Max als der 
Adressat des Baudelaire. Er befindet sich in einem Zustand der mafi- 
losesten Inanspruchnahme, die mit seiner Obersiedlung nach Scars- 
dale zusammenhangt. Er will sich von alien administrativen Arbeiten 
frei machen, um fiir die nachsten Jahre seine Kraft ungeteilt dem 
Dialektikbuch zuwenden zu konnen. Das bedeutet, daft er alle lau- 
fenden Verpflichtungen »abwickeln« muft. Seit vierzehn Tagen habe 
ich ihn uberhaupt nicht gesehen. Er hat mich, sozusagen als sponsor 
des Baudelaire, gebeten, Ihnen zu schreiben, seine Bitte stimmte mit 
meiner eigenen Absicht uberein. [Absatz] Von meinen eigenen Din- 
gen will ich Ihnen erst im nachsten Brief ausfuhrlich berichten. Die 
Publikation des Husserl 1st nochmals verschoben. Max bat mich sofort 
nach seiner Ruckkehr Mitte September stattdessen meinen langgeheg- 
ten Plan auszufuhren und die Abhandlung »Ober den Fetischcharak- 
ter in der Musik und die Regression des Horens« [s. Zeitschrift fur 
Sozialforschung 7 (1938), 321-356; jetzt: Gesammelte Schriften, Bd. 
14, hg. von R. Tiedemann, Frankfurt a. M. 1973, 14-50] zu schrei- 
ben. Ich habe das Manuskript drei Tage, bevor das Ihre eintraf, 
abgeschlossen. Unterdessen ist es in Druck gegangen und ich habe 
Brill Anweisung gegeben, Ihnen eine Fahne davon und ebenso eine 
meiner Polemik gegen Sibelius [s. Zeitschrift fiir Sozialforschung 7 
(1938), 460-463; jetzt: Impromptus, Frankfurt a. M. 1968, 88-92] 
zu senden, Sicherlich merkt man der Arbeit die Eile der Abfassung 
an; vielleicht aber nicht blofi zum Schlechten. Insbesondere bin ich 
aufs aufierste gespannt auf Ihre Stellungnahme zu der Theorie, dafi 
heute der Tauschwert konsumiert wird. Die Spannung, die zwischen 
dieser Theorie besteht und der Ihren von der Einfiihlung der Waren- 
seele in den Kaufer, konnte sehr fruchtbar werden. Im iibrigen habe 
ich die Hoffnung hinzuzufugen, daft der weit harmlosere Charakter 
meiner Arbeit es Ihnen moglich macht, sie erbittlicher zu lesen, als 
Ihr Text es mir gestattete. [. . .] Lassen Sie mich schliefien mit einigen 
Epilegomena zum Baudelaire. Zunachst eine Strophe aus dem zweiten 
Mazeppagedicht von Hugo (der Mann, der all das erblicken soli, ist 
Mazeppa auf den Riicken des Pferdes gebunden): 

Les six lunes d'Herschel, Tanneau du vieux Saturne, 

Le pole, arrondissant une aurore nocturne 
Sur son front boreal. 

II voit tout; et pour lui ton vol, que rien ne Iasse, 

De ce monde sans borne a chaque instant deplace 
I/horizon ideal. 
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Dann die von Ihnen beobachtete Neigung zu »uneingeschrankten 
Aussagen«, fur die Sie Balzac und die Beschreibung der Angestellten 
im Mann der Menge anfuhren, gilt, erstaunlich genug, audi fiir Sade. 
Von einem der ersten Peiniger Justines, einem Banker heifk es: 
»Monsieur Dubourg, gros, court, et insolent comme tous les finan- 
ciers«. - Das Motiv der unbekannten Geliebten kommt rudimentar 
bei Hebbel in dem Gedicht auf eine Unbekannte vor, das die merk- 
wurdigen Zeilen enthalt: »und kann ich Form Dir und Gestalt nicht 
geben, so reiftt auch keine Form Dich in die Gruft«. - Endlich ein 
paar Satze aus der Herbstblumine von Jean Paul, die wohl eine 
wirkliche trouvaille sind: »Eine einzige Sonne bekam der Tag, aber 
tausend Sonnen die Nacht, und das blaue endlose Meer des Athers 
scheint in einem Staubregen von Licht zu uns herabzusinken. Wieviele 
Straftenlaternen schimmern nicht die ganze lange Milchstrafte hinauf 
und hinab? Diese werden noch obendrein- audi angeziindet, es mag 
immerhin Sommer sein oder der Mond scheinen. Indessen schmtickt 
sich die Nacht nicht bios mit dem Mantel voll Sterne, in dem die 
Alten sie abbilden und den ich geschmackvoller ihren geistlichen 
Ornat als ihren Herzogsmantel nenne, sondern sie treibt ihre Ver- 
schonerung noch viel weiter und ahmt die Damen in Spanien nadi. 
Gleich diesen, welche im Dunkeln die Brillanten durch Johanniswurm- 
chen auf dem Kopfputze ersetzen, besteckt die Nacht den unteren 
Theil ihres Mantels, an dem keine Sterne glanzen, auch mit solchen 
Thierchen, und die Kinder nehmen sie oft.« In den gleichen Zusam- 
menhang scheinen mir die folgenden Satze aus einem ganz anderen 
Stuck derselben Sammlung zu gehoren: [Absatz] »Und mehr der- 
gleichen; denn ich bemerkte nicht nur, daft uns armen Treibeis-Men- 
schen Italien darum ein mondhelles Eden . . . sei, weil wir taglich 
oder nachtlich da den allgemeinen Junglingstraum von durchwander- 
ten, durchsungenen Nachten lebendig erfiillt antreffen, sondern fragte 
audi, warum Nachts die Menschen in den Gassen herumgingen und 
herumsangen bios als verdrieftliche Nachtwachter, anstatt dafi ganze 
Abend- und Morgenstern-Partien sich zusammenschlagen und so in 
bunter Reihe (denn jede Seele liebte) die herrlichsten Laubwaldchen 
und die mondhellsten Blumenauen selig durchstreichen sollten, und 
der harmonischen Lust noch zwei Flotenansatze geben konnten, nam- 
lich die doppelendige Verlangerung der kurzen Nacht durch Sonnen- 
Auf- und Untergang und der beigefiigten zwei Dammerungen dazu.« 
Der Gedanke, daft die Sehnsucht, die nach Italien zieht, die nach dem 
Lande ist, wo man nicht zu schlafen braucht, ist aufs tiefste verwandt 
dem spateren Bilde der uberdachten Stadt. Das Licht aber, das auf 
beiden Bildern gleichermaflen liegt, ist wohl kein anderes als das der 
Gaslaterne, die Jean Paul nicht kannte. 
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44. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, IJ. II. 1938 

Aus dem Umstande, dajl mir nur die Korrektur der Kritiken, nicbt 
der Text des » Baudelaire* zuging, babe id) entnommen, da$ Sie 
dessert Publikation im Augenblick nicht vorbaben. Ich boffe, dajl 
da fur im wesentlicben techniscbe Grunde vorliegen. Immerbin tut 
es mix sebr leid, ware es aucb nur darum, weil dergestalt Ibre Ab~ 
sicht, im nachsten Heft einen grofieren Beitrag von mir zu bringen, 
nicht zur Ausfiihrung gekommen ist. Ich boffe, Ibre Stellungnabme 
zu dem Manuskript in der allernachsten Zett zu erfabren. 

45. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, 9. 12. 1 938 (s. Briefe, 790-799) 

E$ bat Sie gewifi nicht verwundert, wabrzunebmen y daft die Abfassung 
meiner Antwort auf Ihren Brief vom 10. November nicht im Hand- 
umdreben erfolgt ist. Wenn das lange Ausbleiben Ibres Brief es seinen 
Inbalt ins Bereich des Vermutbaren fallen liefi, so bindert das nicbt, 
daft er mir einen Stofl versetzte. Es kam binzu, dafi ich die von Ibnen 
angekiindigten Fabnen ab war ten wollte, erst am 6. Dezember erbielt 
ich sie. Die gewonnene Frist gab mir die Moglicbkeit, so besonnen 
als angangig Ibre Kritik abzuwagen. Ich bin weit entfernt, sie fiir 
unfrucktbar, geschweige fur unverst'dndlich zu balten. Ich will ver- 
suchen mich grundsatzlich zu ihr zu auflern. [AbsatzJ Den Leitfaden 
soil mir ein Satz bieten, der auf der ersten Seite Ibres Brief es zu 
finden ist. Sie schreiben: » Panorama und Spur, Flaneur und Passagen, 
Moderne und Immergleiches obne tbeoretische Interpretation - ist 
das ein Material, das geduldig auf Deutung war ten kann?« Die be- 
greifliche Ungeduld, mit der Sie das Manuskript nach einem bestimm- 
ten Signalement durchmusterten, hat Sie meines Erachtens in einigen 
wicbtigen Stiicken von der Sache abgefubrt. Insbesondere muflten Sie 
zu der Sie enttauschenden Ansicht vom dritten Abschnitt kommen, 
sobald es Ihnen einmal entgangen war, dafi dort nicht an einer 
S telle die Moderne als das Immergleicbe zitiert - dieser wichtige 
Schliisselbegriff vielmebr im vorliegenden Teil der Arbeit uberhaupt 
nicbt verwertet wird, [Absatz] Da der zitiert e Satz gewissermafien 
ein Kompendium Ihrer Ausstellungen bietet, so mbchte ich ibn Wort 
fur Wort durcbgeben. Da ist zundcbst die Rede vom Panorama. In 
meinem Text ist sie beilaufig. In der Tat ist im Zusammenhang von 
Baudelaires ceuvre die panoramatische Auffassung nicht zustandig. 
Da die Stelle weder im ersten nocb im dritten Teil Korrespondenzen 
zu baben bestimmt ist t so wilrde man sie vielleicbt am besten strei- 
chen. - Das zweite Glied Ihrer Aufzahlung ist die Spur. In meinem 
Begleitbrief habe icb gescbrieben y dajl die philosophischen Grundla- 
gen des Buches vom zweiten Teil aus nicht uberscbaubar sind. Sollte 
ein Begriff wie die Spur eine schlagende Deutung erfabren, so mufite 
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er mlt alter Unbefangenheit in der empirischen Ebene eingefiihrt 
werden. Das konnte noch uberzeugender geschehen. In der Tat war 
mein erstes nach meiner Riickkunft, eine wichtigste Poestelle [s. $46 /./ 
zu meiner Konstruktion der Detektivgeschichte aus der Verwischung 
beziehungsweise Fixierung der Spuren des Einzelnen in der Grofi- 
stadtmenge ausfindig zu machen. In dieser Schicht aber hat die Ab- 
bandlung der Spur im zweiten Teil gerade dann zu verbleiben y wenn 
sie spater in den entscheidenden Zusammenhangen ihre blitzartige 
Erhellung erfahren soil. Diese Erhellung ist vorgeseben. Der Begriff 
der Spur findet seine philosophische Determination in Opposition 
zum Begriff der Aura. [Absatz) Es folgt sodann in dem Satz, dem 
id) nachgehe, der Flaneur. So gut ich den inner sten Anteil t den sack- 
lichen und auch den personlichen, kenne> der Ihren Einwendungen 
zugrunde liegt - angesichts dieser Ihrer Fehlanzeige droht mir der 
Boden unter den Fujlen wegzusinken. Gottseidank gibt es da einen 
Ast y an den ich mich klammern kann, und er scheint mir aus gutem 
Holz. Es ist der t mit dem Sie an anderer S telle auf die fruchtbare 
Spannung anspielen y in der Ihre Theorie vom Konsum des Tausch- 
werts zu meiner von der Einfuhlung in die Warenseele steht. Auch ich 
meine, daft es sich hier um eine Theorie im strengsten Sinne des Wor- 
tes handelt, und die Abhandlung iiber den Flaneur kulminiert in ihr. 
Hier ist die Stelle, und freilich die einzige, in welcher die Theorie in 
diesem Teile unverstellt zu ihr em Recht gelangt. Sie bricht 
als ein einzelner Strahl in eine kilnstlich verdunkelte Kammer ein. 
Dieser Strahl aber ist hinreichend, im Prisma zerlegt t von der Be- 
schaffenheit des Lichtes einen Begriff zu geben, dessen Fokus im 
dritten Teil des Buches liegt. Darum lost diese Theorie des Flaneurs - 
auf deren Verbesserungsfabigkeit in einzelnen Punkten ich wetter 
unten zu sprechen komme - im wesentlichen das ein y was mir seit 
langen Jahren als eine Darstellung des Flaneurs vorgeschwebt hat. 
[Absatz] Ich stofie weiter auf den Terminus der Passage. Zu ihm 
mochte ich umso weniger etwas vorbringen, als die abgriindige Bon- 
homie seines Gebrauchs Ihnen nicht entgangen ist. Warum sie bean- 
standen? Die Passage ist in der Tat f wenn mich nicht a lies tauscht y 
nicht bestimmt in anderer als dieser verspielten Form in den Zu- 
sammenhang des » Baudelaire* einzugehen. Sie kommt hier vor wie 
das Bild der Felsenquelle auf einem Trinkbecher. Darum wird auch 
wohl die unschatzbare Jean-Paul-Stelle, auf die Sie mich hinweisen, 
im » Baudelaire* keinen Ort haben. - Was endlich die Moderne be- 
trifft t so ist das, wie aus dem Text hervorgeht y ein Terminus von 
Baudelaire selbst. Der so uberschriebene Abschnitt durfle nicht iiber 
die durch Baudel aires Gebrauch dem Wort vorbezeichneten Schranken 
hinausfiihren. Sie werden sich indessen aus San Remo entsinnen y dafi 
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diese keineswegs endgiiltig sind. Die philosophische Rekognoszierung 
der Moderne ist dem dritten Teil zugewiesen, wo sie unter dem Be- 
griff des Jugendstils angebabnt, in der Dialektik des Neuen und Im- 
mergleichen abgescklossen wird. [Absatz] Da id? unserer Gesprdche in 
San Remo gedenke, mochte ich auf die S telle zu sprecben kommen, an 
welcher Sie Ihrerseits das tun. Wenn icb mich dort weigerte, im Na- 
men eigener produktiver Interessen mir eine esoterische Gedanken- 
entwicklung zu eigen zu machen und insoweit uber die Interessen 
des dialekttscben Materialismus und des Instituts binweg zur Tages- 
ordnung uberzugehen, so war da zuletzt nicht allein Solidarit'dt mit 
dem Institut nocb blofie Treue zum dialektischen Materialismus im 
Spiel, sondern Solidarit'dt mit den Erfahrungen, die wir alle in den 
letzten fiinfzehn Jahren gemacbt baben. Es bandelt sich also um 
eigenste produktive Interessen von mir auch bier; icb will nicht leug- 
nen, daft sie den ursprunglichen gelegentlich Gewalt anzutun ver- 
suchen konnen. Es liegt ein Antagonismus vor, dem entboben zu sein 
icb nicht einmal im Traum wiinschen konnte. Seine Bewaltigung macht 
das Problem der Arbeit aus, und dieses ist eins ihrer Konstruktion. 
Ich meine, daft die Spekulation ihren notwendig kuhnen Flug nur 
dann mit einiger Aussicht auf Gelingen antritt, wenn sie, statt die 
wachsernen Schwingen der Esoterik anzulegen ihre Krafiquelle allein 
in der Konstruktion sucht. Die Konstruktion bedingte es, dap der 
zweite Teil des Buches wesentlich aus philologischer Materie gebildet 
ist. Es handelt sich dabei minder um eine »asketische Disziplin« als 
um eine methodische Vorkehrung. Obrigens war dieser pbilologische 
Teil der einzige y der als ein selbstandiger vorwegzunehmen war — 
ein Umstand, der von mir berucksichtigt werden mufite. [Absatz] 
Wenn Sie von einer »staunenden Darstellung der FaktizitdU spre- 
cben, so charakterisieren Sie die echt pbilologische Haltung. Diese 
mupte nicht allein um ibrer Resultate willen, sondern eben als solche 
in die Konstruktion eingesenkt werden. In der Tat ist die Indifferenz 
zwischen Magie und Positivismus, wie Sie es treffend formulieren, 
zu liquidieren. Mit anderen Worten: die pbilologische Interpretation 
des Autors ist von dialektischen Materialisten auf hegelsche Art auf- 
zuheben. - Die Philologie ist diejenige an den Einzelheiten vorruk- 
kende Beaugenscheinigung eines Textes, die den Leser magisch an ihn 
fixiert. Fausts schwarz auf weifi nach Haus Getragenes und Grimms 
Andacht zum Kleinen sind eng verwandt. Sie haben das magische 
Element gemeinsam, das zu exorzisieren der Pbilosopbie, bier dem 
Schlufs'teil, vorbehalten ist. Das Verwundern, so schreiben Sie in 
Ihrem Kierkegaard, meldet »die tiefste Einsicht uber das Verhaltnis 
von Dialektik, Mythos und Bild an*. Es konnte mir vielleicht nabe- 
liegen, auf diese Stelle mich zu berufen. Ich will im Gegenteil zu ihr 
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eine Korrektur vorschlagen (wie ich es ubrigens bei andrer Gelegenheit 
zu der anschlieftenden Definition des dialektischen Bildes vorhabe). 
lob meine, es sollte heijien: das Verwundern sei ein hervorragendes 
O b j e k t einer solchen Einsicbt. Der Schein der geschlossnen Fakti- 
zitdt, der an der philologischen Untersuchung haflet und den Forscher 
in den Bann schlagt, schwindet in dem Grade, in dem der Gegen- 
stand in der historischen Perspektive konstruiert wird. Die Flucht- 
linien dieser Konstruktion laufen in unserer eignen historischen Er- 
fahrung zusammen. Damit konstituiert sich der Gegenstand als Mo- 
nade. In der Monade wird alles das lebendig, was als Textbefund in 
myth'tscher Starre lag. Es scheint mir darum eine Verkennung des 
Sachverhalts, wenn Sie im Text einen »unmittelbaren Ruckschluft von 
der Weinsteuer auf Vame du vin« finden. Das Junctim ward vielmehr 
auf legitime Art im philologischen Zusammenhang hergestellt - nicht 
anders als es entsprechend in der Interpretation eines antiken Schrifi- 
stellers zu geschehen b'dtte. Es gibt dem Gedicht das spezifische Ge- 
wicht, das es in der echten Lekture annimmt y die an Baudelaire bisher 
nicht viel geubt worden ist. Erst wenn dieses Gedicht an ihm zur 
Geltung gekommen ist, kann das Werk von der Deutung betroffen, 
um nicht zu sagen erschiittert werden. Diese schliefit fur das fragliche 
Gedicht ihres Ortes nicht an Steuerfragen an sondern an die Bedeu- 
tung des Rausches fur Baudelaire. [AbsatzJ Wenn Sie an andere 
meiner Arbeiten zuruckdenken> so werden Sie finden t daft die Kritik 
an der Haltung des Philologen bei mir ein altes Anliegen - und 
zuinnerst identisch mit der am Mythos - ist. Sie provoziert jeweils 
die philologische Leistung selbst. Sie dringt, um in der Sprache der 
Wahlverwandtschaftenarbeit zu reden t auf die Herausstellung der 
Sachgehalte, in denen der Wahrheitsgehalt historisch entblattert wird, 
Ich verstehe, daft diese Seite der Sache fiir Sie zurucktrat. Damit aber 
auch einige wichtige Interpretationen. Ich denke nicht nur an solche 
von Gedichten - A une passante - oder von Prosastiicken - Der 
Mann der Menge - sondern vor allem an die Aufschlieftung des Be- 
griffs der Modernitat, bei der es mir besonders darauj angekommen 
ist, sie in den philologischen Schranken zu halten. [AbsatzJ Das 
Peguy-Zitat, das Sie als Evokation der Urgeschichte im neunzehnten 
Jahrhundert beanstanden, war - um dies im Vorbeigehen anzumer- 
ken - dort am Platze 3 wo die Erkenntnis vorzubereiten ist, daft die 
Interpretation Baudelaires auf keinerlei chthonische Elemente sich zu 
berufen hat. (Im Expose zu den Passagen hatte ich dergleichen noch 
versucht.) Darum hat, wie ich meine, die Katakombe in dieser Inter- 
pretation keine Stelle, sowenig wie die Kloake. Dagegen konnte ich 
mir viel von der Oper von Charpentier versprechen; ich will Ihrem 
Hinweis folgen, wenn die Gelegenheit sich ergibt. Die Figur des 
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Lumpensammlers ist hollischer Provenienz. Im dritten Teil wird sie, 
gegen die chthonische Figur des Hugo y schen Bettlers abgesetzt, 
wiederauftauchen. [Absatz] Die Ankunfi Ibres Briefes, dessert Aus- 
bleiben mich, wie Sie sich denken konnen, mit der Zeit sebr be- 
schdfligt hatte, stand bevor, als mein Blick eines Tages auf ein 
Kapitel im Regius fiel. Unter der Oberschrifl »Warten« steht darin: 
»Die meisten Menschen warten jeden Morgen auf einen Brief. Dafi 
er nicht eintrifft oder eine Absage enthdlt, gilt in der Regel fur die, 
welche ohnehin traurig sind.it [Heinrich Regius (Pseudonym von 
M. Horkheimer), Ddmmerung. Notizen in Deutschland, Zurich 1934, 
268. J leb war, als ich die Stelle aufschlug, traurig genug, um einen 
Wink und eine Voranzeige Ihres Briefes darin zu finden. W.enn dann 
in seinem Inhalt - denn ich spreche von seiner unveranderten Hal- 
tung nicht - etwas ermutigend fur mich war, so ist es, daft Ihre 
Einwendungen, wie immer solidarisch die der Freunde mit ihnen sein 
mogen, nicht als Ablehnung gelten sollen. [Absatz] Lassen Sie mich 
ein ojfenes Wort anscblieften. Ich glaube, dajl es den »Baudelaire« 
eher ungilnstig prajudizieren wurde, wenn dieser - einer Anspan- 
nung, der ich nicht leicht eine friihere literarische bei mir vergleichen 
konnte, entsprungene - Text an keinem seiner Telle Zugang zur 
Zeitschrifl f'dnde. Einmal hat die Druckgestalt, die dem Autor vom 
Text Abstand gibt, darin einen mit nichts zu vergleichenden Wert, 
Hinzukommt, daft der Text in solcher Gestalt der Aussprache zugc- 
fiihrt werden konnte, die - wie unzul'dnglich ihre hiesigen Partner 
immer sein mogen - in etwas die Isolierung, in der ich arbeite, kom- 
pensieren konnte. Den Schwerpunkt einer solchen Veroffentlicbung 
wiirde ich in der Theorie des Flaneurs erblicken, die ich als einen 
tntegrierenden Teil des »Baudelaire« ansehe. Ich spreche durchaus 
nicht von einem unveranderten Text. Als Zentrum mu$te sich deut- 
licher als es im vorliegenden der Fall ist, die Kritik des Begriffs der 
Masse, wie die moderne Grofistadt sie sinnfdllig macht, berausheben. 
Diese Kritik, die ich in den Absdtzen iiber Hugo anbahne, ware an 
der Interpretation wichtiger literarischer Zeugnisse zu instrumentie- 
ren. Als Muster steht mir der Abschnitt iiber den Mann der Menge 
vor Augen. Die euphemistische Interpretation der Masse - die phy- 
siognomische - ware durch die Analyse der im Text erwdhnten No- 
velle von E. T. A. Hoffmann zu illustrieren. Fur Hugo ist eine ein- 
gehendere Verdeutlichung noch ausfindig zu machen. Entscheidend ist 
der theoretische Fortgang in diesen Ansichten von der Masse; die 
Klimax ist im Text angedeutet, kommt aber nicht ausreichend zur 
Geltung. An ihrem Ende steht Hugo, nicht Baudelaire. Den Erfah- 
rungen, die die Gegenwart mit der Masse macht, ist er am weitesten 
entgegengekommen. Der Demagog ist ein Bestandteil seines Genies. 
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[Absatz] Sie erkennen, dafi mix gewisse Einsatzstellen Ihrer Kritik 
uberzeugend erscheinen. Ich furchte freilich, daft eine unmittel- 
b ar e Korrektur im eben angedeuteten Sinne sehr prek'dr ware. Die 
mangelnde theoretische Transparenz, auf die Sie zu Recht hinweisen, 
ist keineswegs eine notwendige Folge der in diesem Abschnitt 
vorwaltenden philologischen Prozedur. Ich sehe darin eher das Resul- 
tat des Umstandes, dajl diese Prozedur ah solche nicht namhafl ge- 
macht ist. Diese Ausfallserscheinung geht zum Teil auf den gewagten 
Versuch zuruck, den zweiten Teil des Baches vor dem ersten zu 
schreiben. Auch konnte nur so der Anschein entstehen, die Phantas- 
magorie werde beschrieben, statt in der Konstruktton aufgelost. - 
Die genannten Korrekturen werden dem zweiten Teil nur dann an- 
schlagerty wenn er nach jeder Richtung hin im Gesamtzusammenhange 
verankert sein wird. Eine Nachpriifung der Gesamtkonstruktion 
wird demnach mein erstes sein. [. . ./ Ich komme auf Ihre neue Ar- 
beit [scil. »Vber den Fetischcharakter in der Musik und die Regres- 
sion des Horens*] und damit auf den besonnteren Teil dieses Schrei- 
bens. Mich betrifft sie sachlich in zwei Beziehungen - beide von Ihnen 
angedeutet. [. . ./ Endlich zu Ihrer Frage t wie Ihre in diesem Essai 
entwickelte Ansicht zu der im Abschnitt uber den Flaneur dargelegten 
sich verhalten mag. Die Einfuhlung in die Ware stellt sich der Selbst- 
beobachtung oder inneren Erfahrung als Einfuhlung in die anorgani- 
sche Materie dar: neben Baudelaire ist hier Flaubert mit seiner Ten- 
tation Kronzeuge. Grundsatzlich durfie aber die Einfuhlung in die 
Ware Einfuhlung in den Tauschwert selbst sein. In der Tat kann man 
sich unter dem »Konsum« des Tauschwerts schwerlich etwas anderes 
vorstellen als die Einfuhlung in ihn. Sie sagen: » Recht eigentlich be- 
tet der Konsument das Geld an, das er selber fur die Karte zum 
Toscanini-Konzert ausgegeben hat.* Einfuhlung in thren Tauschwert 
macht noch Kanonen zu demjenigen Konsumgegenstand t der erfreu- 
licher ist als Butter. Wenn der Volksmund von jemandem sagt »der 
ist funf Millionen Mark schwer« so fuhlt sich derzeit die Volksge- 
meinschafl selbst einige hundert Milliarden schwer. Sie fuhlt sich in 
diese hunderte von Milliarden ein. Formuliere ich so, so erreiche ich 
vielleicht den Kanon, der dieser Verhaltungsweise zugrunde liegt. 
Ich denke an den des Hasardspiels. Der Spieler fuhlt sich unmittelbar 
in die Summen ein, mit denen er der Bank oder dem Partner die Stir- 
ne bietet. Das Hasardspiels als Bdrsenspekulation t hat fur die Ein- 
fuhlung in den Tauschwert ahnlich bahnbrechend gewirkt wie die 
Weltausstellungen. (Diese waren die hohe Schule, auf der die vom 
Konsum abgedrangten Massen die Einfuhlung in den Tauschwert 
lernten). [Absatz] Eine besonders wichtige Frage mbcht ich mir fur 
eihen spateren Brief, um nicht zu sagen furs Gesprdch, vorbehalten. 
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Welche Bewandtnis bat es mit dem Komiscbwerden der Musik und 
der lyrischen Dicbtungf Ich kann mir schwer vorstellen, daft es sich 
dabei um ein Pbanomen mit rein negatlvem Vorzeichen handelt. Oder 
hat der »V erf all der sakralen Ver$6[h]nlichkeit* fiir Sie ein positives? 
Ich gestebe, daft ich da nicbt ganz herausfinde. Vielleicht finden Sie 
Gelegenheit, auf diese Frage zuruckzukommen* 

46. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 1 7. 12. 1 938 

Vielen Dank fiir Ihre Zeilen vom 17. November. Meine gegenwartige 
Arbeitslast ist so groft, daft ich sie kaum mehr bewaltigen kann. 
Angesichts des Ringens um die finanzielle Existenz des Instituts, der 
Hilfe fiir zahllose in hochster Not befindliche europaische Freunde 
und den Routinearbeiten des Instituts ist es kaum noch moglich, zur 
nchtigen wissenschaftlidien .Arbeit zu kommen. [Absatz] Wegen des 
Baudelaire sind Sie inzwischen unterrichtet. Herr Wiesengrund hat 
mir die Korrespondenz iiber den Baudelaire abgenommen, so daft 
Ihr Brief vom 28. September schon seine Beantwortung gefunden hat. 
Ich muft Sie aufrichtig um Entschuldigung bitten, daft ich nicht selbst 
auf die Einzelheiten der Baudelaire-Arbeit eingegangen bin. Ich 
glaube jedoch sicher sein zu diirfen, daft Sie mir Ihre Sympathie 
nicht verweigerten, wenn Sie meinen Tag hier beobachten konnten. 

47. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 24. I. 1939 

Mit Turgot und einigen anderen Theoretikern babe ich mich beschdf- 
ti%t t um der Geschichte des Fortschrittsbegriffs auf die Spur zu kom- 
men. Ich nehme den Gesamtaufrift des Baudelaire y von dessen Revi- 
sion ich Teddie Wiesengrund im letzten Brief verstdndigte, von der 
erkenntnistheoretischen Seite auf. Damit wird die Frage des Begriffs 
der Geschichte und der Rolle wichtig y die in ihr der Fortschritt spielt. 

48. ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, I. 2. 1 939* 

Diesmal hat die Verzogerung meines Briefes nichts mit theoretischen 
Fragen zu tun. Sie erklart sich durch die. jiingsten Vorgange in 

Deutschland. [ ] Zum Baudelaire: wenn ich Sie recht verstehe, lauft 

Ihr Vorschlag darauf hinaus, daft wir den zweiten Teil des uns vor- 
liegenden Teilmanuskripts (mit der Gesamtuberschrift »Der Flaneurs) 
mit gewissen Anderungen publizieren und zwar in ein6r Form, die 
so weitgehend modifiziert ist, daft sie den theoretischen Interessen 
Rechnung tragt, die ich anmeldete. Mit diesem Vorschlag sind wir im 
Prinzip einverstanden, mit dem einen Vorbehalt, daft der Abschnitt 
die Lange, die er im Augenbhck hat, nicht wesentlich uberschreitet. 
Wenn sich an manchen Stellen Erganzungen als notwendig erwei^ 

* Erstdruck in*. Theodor W, Adorno, Ober "Walter Benjamin, hg. von R, Tiedemann, 
Frankfurt a. M. 1970, 147-155. 
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sen, so konnte man vielleicht an anderen Stellen, die innerhalb der 
Grenzen eines solchen Aufsatzes schwer zu entfalten waren (ich denke 
insbesondere an den Schluflteil) einiges einsparen. [Absatz] Vielleicht 
ist es geraten, wenn ich im einzelnen noch eine Reihe von Bemerkun- 
gen zu Ihrem Text mache, die bezeichnen, wie ich mir etwa die 
Anderungen vorstelle. Der erste Satz des Kapitels ist es, der mir ins- 
besondere die Gefahr der Subjektivierung der Phantasmagoric her- 
aufzubeschworen scheint, und hier waren wohl einige sehr abgewo- 
gene Satze iiber deren geschichtsphilosophischen Charakter sehr for- 
derlich. Der Obergang von den Physiologien zu dem Habitus des 
Flaneurs (S. 2) [entspricht 538] scheint mir nicht ganz zwingend, 
einmal weil der metaphorische Charakter des »auf dem Asphalt 
Botanisieren gehens« mir nicht ganz mit dem Realitatsanspruch iiber- 
einzustimmen scheint, den die geschichtsphilosophischen Kategorien in 
Ihrem Text notwendig annehmen, dann aber audi, weil der gewisser- 
maften techno I ogische Hinweis auf die schmalen Trottoirs zur Begriin- 
dung der Passagen mir nicht das zu leisten scheint, was Sie gerade hier 
zu leisten sich vorgenommen haben. Ich meine schon, man kame hier 
nicht um die spezifischen Interessen herum, welche die Hausbesitzer 
dazu bewogen, sich zur Anlegung von Passagen zusammenzutun. 
Dies Desiderat fallt im iibrigen genau zusammen nut jenem, die 
Passagenkategorie nicht als »Verhaltensweise« des flanierenden 
Literaten, sondern objektiv einzufiihren. Der Schluft des Passagenab- 
satzes (S. 3 Mitte) [entspricht 539] hat wieder sehr stark die Gefahr 
des Metaphorischen : der spielende Vergleich scheint mir hier der 
strengen Identifizierung nicht zu helfen sondern entgegenzustehen. 
Der Einleitungssatz des nachsten Absatzes (»nicht geheuer«) ist mir 
nicht ganz verstandlich. Sind die Physiologien nicht vielmehr z u 
geheuer? Wegen der anschlieftenden Deduktion im Zusammenhang 
mit der Simmelstelle hatte ich meine Bedenken schon angemeldet. Sie 
laufen wieder darauf hinaus, daft an einer Stelle unmittelbar Reak- 
tionsweisen von Menschen - namlich hier die Angst vorm unhorbar 
Sichtbaren - umstandslos verantwortlich gemacht werden fiir Phano- 
mene, die nur gesellschaftlich vermittelt verstanden werden konnen. 
Wenn Ihnen die Begriindung der Physiologien aus der Ablenkungs- 
tendenz der Reaktion zu allgemein ist - was ich sehr wohl verstehen 
kann - dann konnte sie vielleicht ihre Konkretisierung darin finden, 
daft in jener Phase die Menschen selber den Aspekt des waren haften 
Schauobjekts gewinnen, den die Physiologien entrollen, und vielleicht 
liefie sich das im Zusammenhang mit der Mode als Idee der allseitigen 
Betrachtbarkeit einfiihren. Ich kann mir nicht helfen, ich glaube, daft 
im Schatz der Passagenarbeit hier scharfer geschlifTene Dolche sich 
vorfinden als das Simmelzitat. Zu dem anschlieftenden hochst merk- 
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wiirdigen Zitat von Foucaud (S. 4 f.) [entspridit 540 f.] mochte ich 
nur anmerken, dafi der Zusammenhang, in dem Sie es zitieren, leidit 
so wirkt, als ob Sie sich blofi dariiber mokierten, wahrend meines 
Erachtens daran gelegen ware, gerade jenem Schwindel sein Gran- 
dien Wahrheit zu entreiflen, namlich die riditige Beobachtung der 
Abneigung des Proletariers gegen die »Erholung« und die burgerliche 
Natur als blofte Komplemente der Ausbeutung. In dem neuen Absatz 
(S. 5) [entspridit 541] mochte ich, und hier bin ich Ihrer Zustimmung 
gewift, meiner idiosynkratischen Abneigung gegen den BegrifT der 
echten Empirie Ausdruck verleihen. Ich brauche mir nur die Zu- 
stimmung [Siegfried] Kracauers zu dem Ausdruck vorzustellen, um 
dessen versichert zu sein, dafi Sie ihn auf den Index setzen werden. 
[Absatz] Zu dem folgenden Teil, etwa vom Balzaczitat (S. 5) [541] 
an bis etwa S. 10 [545], mochte ich Ihnen einige Uberlegungen mit- 
teilen, die ich, durch Ihre Arbeit, die Lektiire Sades und neuerlich 
wieder Balzacs bewogen, angestellt habe. Ich mochte dabei aber vor- 
weg bemerken, dafi das tiefste im Zusammenhang mit dem Typus sich 
ergebende Problem - namlich dafi in der Phantasmagoric eigentlich 
die Menschen eines Typus sich g 1 e i c h e n - mir dabei wohl ange- 
schnitten, aber keineswegs gelost erscheint. Doch sagt mir mein Kom- 
paft, dafi hier, etwa bei Poes Beschreibung der kleinen Angestellten, 
der Punkt liegt, an dem der gegenwartige Aufsatz mit den geheimen 
Absichten der Passagen wirklich kommuniziert. - Ich mochte aus- 
gehen von der Kritik der Lukacsschen Antithese von Balzac und 
Don Quichote [s. Georg Lukdcs, Die Theorie des Romans, 2. Aufl., 
Neuwied, Berlin 1963, 96 ff.]. Balzac ist selber ein Don Quichote- 
typ. Seine Verallgemeinerungen laufen darauf hinaus, die Entfrem- 
dung des Kapitalismus in einer ahnlichen Weise in »Sinn« zu ver- 
zaubern, wie Don Quichote mit dem Reklameschild des Barbiers ver- 
fahrt. Die Balzacsche Neigung zu uneingeschrankten Aussagen hat 
hier ihren Grund. Sie entspringt der Angst im Angesicht der Gleichheit 
der biirgerlichen Kleidung. Wenn er etwa sagt, dafi man das Genie 
auf der Strafle auf den ersten Blick erkennen konne, so ist das der 
Versuch, sich, trotz der Uniformitat der Kleidung, im Abenteuer des 
Ratens nochmals der Unmittelbarkeh zu versichern. Das Abenteuer 
und die Balzacsche Verzauberung d6r Dingwelt hangen aber mit der 
Geste des Kaufenden aufs tiefste zusammen. Wie dieser die im Schau- 
fenster ausgestellten Waren, die durch die Glasscheibe von ihm ge- 
trennt sind, daraufhin abschatzt, ob sie ihren Preis wert sind, ob sie 
das sind, was sie scheinen, so verhalt sich Balzac gegeniiber den 
Menschen, die er auf ihren Kaufpreis-hin untersucht und ihnen zu- 
gleich die Maske herunterreifit, weiche die burgerliche Uniformierung 
ihnen anlegt. Beiden Verfahren ist der spekulative Zug gemeinsam. 
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Wie im Zeitalter der Finanzspekulation Preisfluktuationen moglich 
sind, die nodi den Erwerb der Ware im Schaufenster fiir den Kaufer 
zu einem berausdienden Gewinn oder zu einem Hereinfall auf den 
Betrug machen konnen, so ergeht es den Physiologen. Die Risikoquote, 
welche die uneingeschrankten Aussagen Balzacs auf sich nehmen, ist 
die gleidie, die der Spekulant an der Borse auf sich nimmt. Es ist 
daher keineswegs zufallig, wenn die Balzac ahnliche uneingeschrankte 
Aussage, die ich aus Sade heranziehe, sich gerade auf den Finanz- 
spekulanten bezieht. Ein Maskenball bei Balzac und ein Haussetag an 
der Borse seiner Zeit durften sich sehr ahneln. Die These des Don 
Quichotehaften Elements ware wahrscheinlich zu vermitteln durch 
Daumier, dessen Typen, wie Sie wohl auch In der Fuchsarbeit be- 
merkt haben [s. Bd. 2; dort findet der Vergleich sich nicht], Balzac- 
schen Figuren so ahnlich sind, wie im Motivschatz seiner Olgemalde 
Don Quichote den Mittelpunkt einnimmt. Es scheint mir nun von ho- 
lier Wahrscheinlichkeit, dafi die Daumierschen »Typen« zu den unein- 
geschrankten Aussagen Balzacs in einer unmittelbaren Relation stehen, 
ja, fast mochte ich sagen, dafi sie dasselbe sind. Die Daumiersche Kari- 
katur ist ein spekulatives Abenteuer sehr ahnlich den Handstreichen 
der Identifizierung, die Balzac sich erlaubt, Sie sind der Versuch, die 
Hulle der Gleichheit physiognomisch zu durchschlagen. Der physio- 
gnomische Blick, der das unterscheidende Detail gegeniiber der Uni- 
form mafilos heraustreibt, hat keine andere Bedeutung als das Be- 
sondere im Allgemeinen zu retten. Daumier mufi karikieren und 
»Typen« darstellen, um die Welt der immer gleichen Anziige speku- 
lativ als ebenso abenteuerlich behaupten zu konnen, wie im Urzeit- 
alter des Burgertums dem Don Quichote die Welt vorkam. Dabei 
kommt dem BegrifF des Typus insofern ein ganz besonderer Rang zu, 
als jeweils im Bild des Besonderen, wie es die iibergrofien Nasen oder 
spitzen Schultern entwerfen, das Bild des Allgemeinen zugleich fest- 
gehalten werden soil, ganz ahnlich wie Balzac, wenn er den Nucin- 
gen beschreibt, die Neigung haben wird, seine Exzentrizitaten als 
solche der Gattung des Bankiers iiberhaupt anzugeben. Es scheint 
mir darin das Motiv zu stecken, dafi der Typus nicht blofi das Indi- 
viduum aus der Uniform herausheben, sondern die Masse selber dem 
fremden Blick des Spekulanten kommensurabel machen will, indem 
die Massenkategorien, die sich nach Typen ordnen, als gewissermafien 
naturgeschichtliche species und Spielarten behauptet werden. Ich 
mochte noch sagen, dafi audi zu dieser Tendenz ein Aquivalent sich 
bei Poe findet, in jener These, weldier der gold bug seine Entstehung 
verdankt, und die, nebenbei gesagt, der einzige grofie Markterfolg 
war, den Poe je in seinem Leben hatte, namlich, dafi es mbglidi sei, 
eine jede Geheimschrift, wie sehr kompliziert diese audi sei, zu d6~ 
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chifFrieren. Die Geheimschrift ist dabei offensichtlich ein Bild der 
Masse, und ihre Chiffern wiirden genau den »Typen« von Balzac 
und Daumier entsprechen. Wie sehr sich das und die Auffassung der 
Menge als Geheimschrift mit der allegorischen Intention bei Baudelaire 
begegnet, ist fast uberfliissig zu sagen. Im ubrigen hat Poe sein Ver- 
sprechen, jede ihm prasentierte Geheimschrift zu dechiffrieren, tat- 
sachlich eingelost. Man konnte sich das von Baudelaire so wenig vor- 
stellen wie von Balzac, und zu Ihrer Theorie, warum es Detektivge- 
schichten nur von Poe und nicht von Baudelaire gibt, konnte das 
wohl einiges beitragen. Die Auffassung von Menschen als Chiffern 
spielt auch bei Kierkegaard ihre Rolle, und es ware wohl seines 
Begriffs des »Spions« zu gedenken. [Absatz] Sehr entziickt bin ich 
von Seite 8 [entspricht 543 f.], und es ist sicher einer der gliicklichsten 
indices Ihrer Arbeit, daft die Stelle aus dem Verlagsprospekt, die Sie 
zitieren, vor allem deren Schluft, sich so Hest, als ware er bereits Ihre 
Interpretation. An dieser Stelle ist das Verhaltnis von Sachgehalt 
und Wahrheitsgehalt wirklich ganz transparent geworden. - Die Zu- 
sammenstellung der Elemente Poes durch ValeVy (S. 9) [545] klingt 
auf deutsch, und uninterpretiert, ein wenig abrupt. S. 10 [545] oben 
hake ich die Abgrenzung Baudelaires von der Detektivgeschichte durch 
Hinweis auf die »Triebstruktur« fiir nicht ganz durchschlagend. Ich 
bin sicher, daft der Versuch, diese Abgrenzung in objektiven Katego- 
rien zu vollziehen, aufterordentlich fruchtbar ware. Die Abschnitte 
iiber die Passante und insbesondere iiber die Spur hake ich fiir 
besonders gelungen. Groftartig ist der Schluft auf S. 13 [5J0], 
unmittelbar vor der Auseinandersetzung mit dem Mann der Menge. 
[Absatz] Was ich zu dieser zu sagen hatte, ist bereits in meinen No- 
tizen iiber den Typus enthaken. Ich mochte dem nur noch mit Bezug 
auf S. 14 [551] hinzufiigen, daft es Cafehauser im 19. Jahrhundert 
gerade in Berlin, aber. nicht in London gegeben hat, und daft es dort 
heute noch keine Cafehauser gibt, ebenso wenig wie in Amerika. 
(Poe selber ist ja wohl nie in London gewesen.) [Absatz] Die Inter- 
pretation der Glekhformigkeit der Typen konnte wohl am ehesten 
S. 17 [554] eingefiihrt werden, wo von der Obertreibung der Gleich- 
formigkeit die Rede ist, d. h. eben diese Obertreibung und ihre Relation 
zur Karikatur wiirde wohl den Gegenstand der Interpretation aus- 
machen. Die Beschreibung der Senefelder-Lithographie (S. 18) [$55] 
ist aufterordentlich schon, verlangt aber wohl auch Interpretation. 
Ganz besonders angetan war ich selbstverstandlich von der Stelle 
iiber das reflektorische Verhalten (S. 19) [556], die mir ganzlich 
unbekannt war, als ich die Fetischarbeit schrieb. Da es sich hier um ein 
geschichtsphilosophisches und politisches Motiv aufterster Wichtigkeit 
handek, so konnte man hier wohl darstellen, daft ahnlich wie die De- 
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tektivgeschichten zu ihrem Beglnn die Figur ihres Endes enthalten, 
so audi hier ein Blick sich findet, der durch die ornamentale Demon- 
stration des Faszismus hindurch in die Folterkammern des Konzen- 
trationslagers dringt. [Absatz] (In diesem Zusammenhang: weniges 
scheint mir so symptomatisch, als daft sich in Barcelona wiederholte, 
was schon vor einem Jahr in Wien geschah: daft die gleichen Massen 
den faszistischen Eroberern zujubelten, die am Tage zuvor noch den 
Opponenten zujubelten.) [Absatz] Fur den Rest mochte ich darauf 
verzichten, den Details zu folgen: im Falle der Warentheorie bin 
ich gewissermaften Partei und fuhle mich daher zu Vorschlagen nicht 
recht qualifiziert. Immerhin will es mir scheinen, daft der Begriff der 
Einfiihlung in die anorganische Materie das Entscheidende hicht her- 
gibt. Man befindet sich hier natiirlich gerade in der Zeitschrift auf be- 
sonders heiftem Boden, da hier mit Recht von jeder Aussage die abso- 
lute marxistische Zustandigkeit postuliert wird. Meine eigene Stelle 
iiber die Substitution des Tauschwerts habe ich gegeniiber ihrer kecke- 
ren Fassung im ersten Entwurf zusammen mit Max mit unendlicher 
Miihe umformuliert, und wenn je sich die raumliche Distanz als ein 
sachlicher Storungsfaktor geltend machte, so ist es der Fall bei Ihrer 
Theorie der Warenseele. Ich mochte Sie heute nur bitten, dieser Theo- 
rie nochmals Ihre genaueste Aufmerksamkeit zu widmen und sie ins- 
besondere mit dem Marxischen Fetischkapitel im ersten Band [des 
»KapitaIs«] zu konfrontieren. Sonst diirfte es besonders S. 21 [558] 
Schlufi des ersten und Anfang des zweiten Absatzes troubles geben. 
Zu dem Baudelairezkat (S. 22) [5J9] im Text mochte ich nur sagen, 
daft der Begriff des imprevu der zentrale Begriff der Berliozschen 
Musikasthetik ist (der die ganze Berliozsche Schule und insbesondere 
Richard Strauss beherrscht). Das Engels-Zitat (S. 23) [560] halte ich 
fiir keine gar so grofie trouvaille, und wenn ich an Kiirzungen denke, 
so konnten sie diese Stelle wohl am ersten betreffen. (Lowenthal hat 
bereits vorgeschlagen, die erste Halfte des Zitats zu streichen, ich fiir 
mein Teil sahe es lieber ganz geopfert.) Zur Stelle iiber die Ware 
Arbeitskraft (S. 24) [$61] gilt, was ich schon oben anmerkte: Vor- 
sicht! Nicht ganz wohl ist mir bei der Charakterisierung Baudelaires 
durch die Klasse der kleinen Burger. Allgemein scheint es mir, daft 
der Absatz iiber die Menge nicht ganz die gleiche Dichte des vorher- 
gehenden hat, und daft es diesem Absatz gut tate, wenn Sie ihm noch 
einiges aus der Schatzkammer zufiihrten. Im letzten Abschnitt vor 
Hugo (S; 25) [562] mochte ich den leisen Zweifel auftern, ob man die 
aufterordentliche Strophe von Brecht wirklich Shelley zuschreiben 
kann. Direktheit und Harte sind sonst nicht eben dessen Charakteri- 
stika. Man miiftte auf jeden Fall mit dem Original vergleichen. 
[Absatz] Ein wenig ratios bin ich dem Schlufi gegeniiber (ab S. 26) 
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[562]. Werden Sie mir nicht bose sein, wenn ich Ihnen sage, daft der 
ganze Teil uber Hugo trotz oft wiederholter und eindringlichster 
Lektiire fur mich nicht wirklich plastisch wurde und audi nicht recht 
seinen Stellenwert in der Konstruktion des Ganzen gefunden hat? 
Ich zweifle nicht daran, daft hier aufterordentlich wichtige Motive 
vorliegen. Wenn ich aber davon sprach, daft manche Motive im Rah- 
men dieses Aufsatzes schwer zu entfalten seien, so hat mir dabei in 
erster Linie der Teil liber Hugo vorgeschwebt. Er konnte eingehen in 
einen Text, dessen zentrale Kategorie das Bild der Masse abgabe. 
Wenn wir uns aber dafiir entscheiden, das zweite Kapitel mit gewissen 
Anderungen zu publizieren, so ware jedenfalls die Geschichtsphilo- 
sophie des Massenbilds nicht thematisch so zentral, daft sie den Hugo- 
exkurs triige. Die simple Erwagung, daft in einem limitierten Aufsatz 
uber Baudelaire nicht ein unverhaltnismaftig grofter Raum einem 
anderen Autor zufallt, ist wohl auch nicht zu ubergehen. So ware 
denn mein Vorschlag der, die angegebenen Stellen zu erganzen, den 
Teil uber die Menge so zu steigern, daft er einen schlagenden Schlufi 
abgibt und den Hugo seis fiirs Baudelairebuch seis fiir die Passagen 
selber aufzusparen. 

49. BENJAMIN AN SCHOLEM. PARIS, 4. 2. I939 (Briefe, 800-802) 

Den Eingang des Winters begleitete eine Periode nachbaltiger De- 
pression, von welcher letzteren ich sagen kann, je ne Vai pas vole. 
Es kam Mehreres zusammen. Zundchst sah ich mich der Tatsache 
gegenuber, dafi mein Zimmer im Winter zum Arbeiten nahezu un- 
brauchbar ist; im Sommer habe ich die Moglickkeit, bei geoffneten 
Fenstern die Gerdusche des Fahrstuhls durch die der pariser Strafle 
in Schach zu halten; an den kalten Wintertagen nicht. [AbsatzJ 
Diese Sachlage kombinierte sich aufs gliicklichste mit einer Entfrem- 
dung vom gegenwdrtigen Su)et meiner Arbeit. - Wie ich Dir wohl 
schrieb s habe ich im Sommer mit Rucksicht auf die redaktionellen 
Anforderungen der Zeitschrifl fur Sozialforschung vorgreifend einen 
Teil, und zwar den zweiten, meines Buches uber Baudelaire fertigge- 
stellt. Dieser zweite Teil prasentiert sich in drei von einander relativ 
abgehobenen Abhandlungen. Eine oder die andere davon hoffte ich 
im letzten Heft der Zeitschrifl, das eben herauskommt, gedruckt zu 
sehen. Anfang November aber kam, und zwar von Wiesengrunds 
Seite, die ausfiihrlich begrundete Ablehnung, wenn nicht der Arbeit 
so doch ihrer Drucklegung. [AbsatzJ In das Detail dieser gewifi Dich 
interessierenden Frage Dich einzufiihren, ist mir natiirlich nicht eher 
moglich, als ich Dir das fragliche Manuskript zuganglich machen kann. 
Das habe ich, fiir den Fall, dafi Du Dich mit einem unkorrigierten, 
nicht ausnahmslos die letzte Fassung darstellenden abfinden konntest, 
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vor. Von Deiner Stellungnabme, die im iibrigen der Wiesengrund- 
schen vielleicht in wesentlichen Stucken verwandt sein wird, ver- 
spreche ich mir in jedem Falle einen Ertrag fur meine Fortsetzung 
des Buches. An diese werde ich ndmlich unverzuglich gehen mil s s en. 
[AbsatzJ Es fallt mir nicht leicht. Die holier ung> in der ich hier 
lebe y zumal arbeite, schafft eine anormale Abhangigkeit von der 
Aufnahme y die das, was ich macbe, findet. Abhangigkeit will nicht 
heifien Empfindlichkeit. Die Vorbehalte, die gegen das Manuskript 
gemacht werden konnen, sind zum Teil raisonnabel und diirfen mich 
umso weniger beirren y als die SchlUsselpositionen des »Baudelaire« 
sich in diesem zweiten Teil nicht abzeichnen konnten noch sollten. 
Hier aber stofle ich an die Grenze brieflicher Mitteilung und kann 
nun meinerseits nur bedauern y dafi wir einander im August nicht 
gesprochen haben. [. . .] Wahrend ich die moglichst baldige Ruck- 
sendung des Dir in Aussicht gestellten Baudelaire-Manuskripts von 
Dir erbitte, sollst Du die es begleitenden Rezensionen von Honigs- 
wald und Sternberger [s. Bd. j y $64-56$ u. $ 7 2-57 9 ] als Dir 
dediziert betrachten. 

50. BENJAMIN AN SCHOLEM. PARIS, 20. 2. I939 (s. BHefe, 804) 

Ich gehe in den ndchsten Tagen an eine Umarbeitung des Abschnittes 
der Flaneur. Mit der en AbschlujI soil die Frage der Drucklegung 
dieses Kapitels dann nochmals erortert werden. Umarbeitungen sind 
unter alien literarischen Prozeduren die unerwiinschtesten. Eben damh 
die Vberwindung des Widerwillens sich in diesem Fall lohnen moge y 
habe ich grofiere Dinge dabei im Kopf. 

51. BENJAMIN AN ADQRNO. PARIS, 23.2. 1 93 9 (Briefe, 805-808) 

On est philologue ou on ne Vest pas. Als ich Ihren letzten Brief 
studiert hatte, war mein erstes, auf das bedeutsame Konvolut zurtick- 
zugreifen, das ich an Ihren Auflerungen zu den »Passagen« besitze. 
Die Lekture dieser zum Teil weh zuriickreichenden Briefe war eine 
grofie Starkung: ich erkannte wieder, daft die Fundamente unver- 
wittert und unbesch'ddigt geblieben sind. Ich holte mir aus dies en 
friiheren Aufierungen aber vor allem Aufschlusse iiber Ihren letzten 
Brief und besonders uber die dem Typus geltenden Oberlegungen. 
[AbsatzJ »Alle Jager sehen gleich aus.« - so schrieben Sie am $. Juni 
J 93S gclegentlich eines Hinweises auf Maupassant. Das fuhrt in eine 
Zelle des Sachverhalts y in welcher mich einzurichten mir in dem 
Augenblick moglich wird y wo ich die Erwartung der Redaktion auf 
eine Abhandlung iiber den Flaneur zentriert weifi. Sie haben meinem 
Briefe mit solcher Ausrichtung die gliicklichste Interpretation gegeben. 
Ohne den Ort y welch en das Kapitel im Buch iiber Baudelaire haben 
mu$ y preiszugeben, kann ich mich nun - nachdem die offenkundigeren 



Anmerkungen zu Seite 509-690 11 15 

soziologischen Befunde gestchert sind - in gewohnter monographi- 
scher Form der Bestimmung des Flaneurs im Gesamtkontext der Pas- 
sagen zuwenden. Im folgenden zwei Hinweise darauf, wie das zu 
denken 1st. [AbsatzJ Die Gleichheit ist eine Kategorie des Erkennens; 
sie kommt in der nuchternen Wahrnehmung streng genommen nicht 
vor. Die im strengsten Sinne niichterne, von jedem Vor-Urteil freie 
Wahrnehmung stiefle im duflersten Falle immer nur auf ein Ahnliches. 
Solch Vorurteil, das der Wahrnehmung im Regelfall ohne Schaden 
beiwohnt, kann im Ausnahmefall Anstofl bieten. Es kann den Wahr- 
nehmenden als einen t der nicht niicbtern ist, kenntlich machen. Das 
ist zum Beispiel der Fall des Don Quijote, dem die Ritterromane zu 
Kopfe gestiegen sind. Dem kann das verschiedenste begegnen: er 
nimmt darinnen immer das Gleiche wahr - das Abenteuer, das des 
fahrenden Ritters harrt. Nun Daumier: der malt, wie Sie sehr mit 
Recht andeuten, im Don Quijote sein Ebenbild. Daumier stojlt auch 
immer wieder aufs Gleiche; er nimmt in alien den Kopfen der Poli- 
tiker, Minister und Advokaten das Gleiche wahr - die Gemeinheit 
and Mediokrit'dt der Burgerklasse. Wichtig ist aber hierbei vor allem 
eines: die Halluzination der Gleichheit (die von der Karikatur nur 
durchbrochen wird, um sich als bald wieder herzustellen; denn je 
weiter eine groteske Nase von der Norm entfernt ist, desto besser 
wird sie als Nase schlechthin das Typische des benasten Menschen 
zeigen) ist bei Daumier, wie fur Cervantes, eine komische Angelegen- 
heit. Das Geldchter des Lesers rettet im Don Quijote die Ehre der 
Biirgerwelt, im Vergleich zu der sich die ritterliche als einformig und 
einfdltig prdsentiert. Daumier s Geldchter gilt vielmehr der Burger- 
klassse; er durchschaut die Gleichheit, mit der sie prunkt: ndmlicb als 
die windige egalite, wie sie sich im Beinamen Louis Philippes breit- 
machte. Im Geldchter rdumen sowohl Cervantes wie Daumier mit 
einer Gleichheit auf, die sie als geschichtlichen Scbein dingfest machen. 
Die Gleichheit hat ein ganz anderes Ansehen bei einem Poe, ge- 
schweige bei einem Baudelaire. Im »Mann der Menge« blitzt wohl 
nods die Mbglichkeit eines komischen Exorzismus auf. Bei Baudelaire 
ist davon keine Rede. Er kam vielmehr der historischen Halluzina- 
tion der Gleichheit, die mit der Warenwirtschafl sich eingenistet hatte, 
kiinstlich zu Hilfe. Und die Figuren, in welchen der Haschisch sich 
bei ihm niederschlug, sind in diesem Zusammenhang dechiffrierbar. 
[AbsatzJ Die Warenwirtschafl armiert die Phantasmagoric des 
Gleichen, welche als Attribut des Rausches sich zugleich als zentrale 
Figur des Scheins beglaubigt. »Du siehst, mit diesem Frank im Leibe, 
Bald Helenen in jedem Weibe.* Der Preis macht die Ware alien 
denen gleich, die fur den gleichen Preis kauflich sind. Die Ware fuhlt 
sich - das ist die mafigebende Korrektur an dem Text vom Som- 
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mer - nicht nur und nicht sowohl in den Kaufern ein t denn vor 
allem in ihren Preis, Eben darin aber stimmt der Flaneur sich auf die 
Ware ab; er tut es ihr durchaus nach; in Ermangelung der Nach- 
frage, das beifit eines Marktpreises fiir ihn> richtet er sich in der 
Kduflichkeit selbst hauslich ein. Der Flaneur uberbietet die Hure 
darin; er fiihrt gleicbsam ihren abstrakten Begriff spazieren. In der 
letzten Inkarnation des Flaneurs erst erfullt er ihn: ich will sagen 
als Sandwichmann. [AbsatzJ Von der Baudelairearbeit am betrachtet 
nimmt sich die Umkonstruktion folgendermafien aus: die Definition 
der Flanerie als eines Rauschzustandes kommt zu ihr em Recht; da- 
mit ihre Kommunikation zu den Erfahrungen, welche Baudelaire mil 
den Rauschgiflen angestellt hatte. Der Begriff des Immergleichcn 
wird als die immergleiche Erscheinung schon im zweiten Teil 
eingefiihrt, w'dhrend er in seiner definitiven Pragung als der des 
immergleichen G eschehens weiterhin dem dritten vorbehalten 
ist. [AbsatzJ Sie sehen, daft ich Ihnen fur Ihre Anregungen iiber den 
Typus Dank weifi. Wo ich iiber sie hinausgegangen bin, geschah es 
im ursprilnglichsten Sinn der »Passagen* selbst. Dabei hebt sich mir 
Balzac sozusagen weg. Er ist hier nur von anekdotischer Wichtigkeit, 
indem er weder die komische noch die grauenvolle Seite des Typus 
zur Geltung bringt. (Beides zusammen hat, glaube ich, im Roman erst 
Kafka eingelost; bei ihm haben sich die Balzacschen Typen solide im 
Schein einlogiert: sie sind zu »den Gehilfen*, »den Beamten«, »den 
Dorfbewohnern* , »den Adyokaten« geworden, denen K. als der 
einzige Mensch t mithin als ein in all seiner Durchschnittlichkeit atypi- 
sches Wesen gegenubergestellt ist.) [AbsatzJ An zweiter Stelle greife 
ich in Kiirze Ihren Wunsch auf y die Passagen nicht nur als das Mi- 
lieu des Flanierenden einzufiihren. Ich kann Ihr Vertrauen in mein 
Archiv einlosen und werde die merkwurdigen Traumereien zu Wort 
kommen lass en, die um die Jahrhundertmitte die Stadt Paris als eine 
Folge von gldsernen Galerien, von Wintergarten gleichsam, erbaut 
haben. Der Name des Berliner Cabarets - von dem ich zu ermitteln 
suchen werde, von wann er datiert - gibt zu verstehen, welches das 
Leben in dieser Traumstadt hatte sein konnen. - Das Flaneur-Kapitel 
wird damit dem ahnlicher, das seinerzeit in dem physiognomischen 
Zyklus auftraty in dem es von den Studien iiber den Sammler, den 
Falscher und den Spieler umgeben war. [AbsatzJ Die Notizen, die 
Sie zu einzelnen Stellen machen, mbchte ich heute nicht griindlich 
durchgehen. Einsichtig war mir z. B. die zu dem Zitat von Foucaud. 
Nicht zustimmen kann ich u. a. Ihrem Fragezeichen zu Baudelaires 
sozialem Signalement als Kleinburger. Baudelaire lebte von einer 
kleinen Rente aus Terrainbesitz in Neuilly, die er mit einem Stief- 
bruder zu teilen hatte. Der Vater war ein petit maitre y der unter der 
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Restauration eine Sinekure als Verwalter des Luxembourg hatte. Ent- 
scheidend ist, daft Baudelaire von alien accointancen mit der Finanz- 
welt und der Grofibourgeoisie lebenslang abgeschnitten gewesen ist. 
[Absatz] Ibr scheeler Blick auf Simmel - Sollte es nicbt Zeit werden, 
einen der Abnen des Kulturbolschewismus in ihm zu respektieren? 
(Icb sage das nicbt, um fur das Zitat einzutreten, das icb zwar nicht 
missen mocbte, auf dem aber an seiner S telle ein zu starker Akzent 
liegt.) Letzthin nabm ich seine »Pbilosopbie des Geldes« [1. Aufl., 
Leipzig 1900; 5. Aufl. t 1930] vor. Sie ist gewifi nicbt umsonst Rein- 
bold und Sabine Lepsius gewidmet; sie stammt nicht umsonst aus 
der Zeity in der Simmel sick dem Kreis um George »nahen« durfle. 
Man kann aber in dem Bucb y ivenn man von seinem Grundgedanken 
abzuseben entscblossen ist, sebr Inter essantes finden. Mir war die 
Kritik der Werttbeorie von Marx frappant. [. . .J Wenn es Ibnen 
entbehrlich ist, wiirde icb das Bucb von Hawkins [Richmond 
Laurin Hawkins, Positivism in tbe United States, Cambridge, Mass., 
1 9 38 J gem einseben. Einer Beziehung von Poe zu Comte nacbzu- 
gehen, ware bestimmt verlockend. Von Baudelaire zu ihm gibt es 
meines Wissens keine, so wenig wie eine von Baudelaire zu Saint- 
Simon. Comte dagegen ist eine Zeitlang, als er ungefdbr zwanzig 
Jabre war, disciple attitre von Saint-Simon gewesen. Er bat u.a. 
die Mutter-Spekulation von den Saint-Simonisten ubernommen, ib- 
nen aber ein positivistisches cachet gegeben - mit der Behauptung 
sich hervortuend, die Natur werde es dahin bringen, in der Vierge- 
mere das weibliche Wesen, welches sich selbst befrucbtet, bervorzu- 
bringen. Vielleicbt inter essiert es Sie t dafi Comte beim Staatsstreicb 
vom 2. September nicbt minder prompt umfiel als die Pariser Scbon- 
geister. Da fur hatte er vor her in seiner Menschbeitsreligion einen 
Jabrestag vorgesehen, der der feierlichen Verfluchung Napoleon L 
gewidmet war. [Absatz] Da wir gerade bei Bucbern stehen: Sie 
haben micb f riiher auf »La nuit, un cauchemar* von Maupassant 
[s. Guy de Maupassant, La Nuit-Cauchemar; Erstdruck: Le Gil-Bias, 
14. 6. 1 88 j J hingewiesen. Icb babe gegen 12 Bande seiner Novellen 
durchgeseben, ohne den Text zu finden. Kbnnen Sie mir mitteilen, wie 
es darum bestellt ist? 

52. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 23. 2. 1 939 

Wann diirfen wir den umgearbeiteten Baudelaire erwarten? Er sollte 
jetzt wirklich ins nadiste Heft. 

53. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 13. 3. 1939 

Mit gleicber Post erhalten Sie das beute durcb Kabet Ihnen angekun- 
digte Expose [eine neue - franzosische - Fassung des Exposes zum 
Passagenwerk, s. Bd. $], das mit meinen Hoffnungen schwer be- 
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fracbtet ist. Ich habe e$, urn seine Herstellung so sehr wie irgend 
moglich zu beschleunigen y an die fruheren Dispositionen angeleknt. 
Der » Baudelaire* ist von Grund aus umgestaltet [. . .]. In dem 
Baudelaire gewidmeten Absatz finden Sie die Gedanken, die die 
Umarbeitung des Flaneur-Kapitels beherrschen werden. Die Fertig- 
stellung des umgearbeiteten Manuskripts wird jetzt meine dringlich- 
ste Arbeit sein. 

54. BENJAMIN AN MARGARETE STEFFIN. PARIS, 20. 3. 1939 

Danken Sie Brecht fur seine Aufforderung y bei dem Baudelaire an das 
»Wort« zu denken. Es liegt so, dap ich derzeit iiber den Baudelaire- 
Text nicht verfugen kann, weil die New Yorker nun doch zumindest 
einen Teil der Sache in einer Neufassung, die mich gegenwartig be- 
schafiigt, zu drucken vorhaben. 

55. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, O. D. [MarZ Oder April I939] 

Ich habe nun einen von Grund auf neuen Aufrip des Flaneurkapitels, 
von dem ich glauben mochte> dap er Teddie in besonderem Mape 
eingehen wird. Der Flaneur erscheint nun im Rahmen einer Unter- 
suchung iiber die spezifischen Zuge, die der Miipiggang im biirgerli- 
chen Zeitalter angesichts der herrschenden Arbeitsmoral annimmt. 
Wieviel wiirde es bedeuten, mit Dir> ja mit einem verniinftigen Wesen 
iiber haupt daruber zu reden, wie sehr wiirde die Arbeit dadurch be- 
schleunigt werden. Nur allzusehr harmoniert mit der Stromung, die 
heute wider alles angebt, was unser ist t meine gegenwartige Isolierung. 
Sie ist nicht allein geis tiger Natur. 

56. BENJAMIN AN SCHOLEM. PARIS, 8. 4. I939 (Briefe, 8lof.) 

Du wirst vielleicht verstehen, dajl mir gegenwartig Arbeiten, die auf 
das Institut ausgerichtet sind, schwer fallen. Wenn Du dazu nimmst t 
dajl Umarbeitungen ohnehin einen geringeren Reiz haben als das neu 
in Angriff genommene, wirst Du begreifen, dap die Umformulierung 
des Flaneur-Kapitels langsam vom Fleck riickt. Ich hoffe, dap es sich 
als gliicklich erweisen wird, wenn der ge plant e Text eingreifende 
Ver under ungen aufweist. Vielleicht wird in ihrem Gefolge auch der 
habitus des Flaneurs in Baudelaires Person selber jene Plastizitat 
bekommen, die Du im vorliegenden Text wohl mit Recbt ver miss est. 
Dazu wird die Problematik des »Typs« in einem philosophisch ex- 
poniertern Sinne entwickelt werden. Endlich wird das grope Gedicht 
Les sept vieillards, dem sich noch keine Interpretation je zugewendet 
hatte, eine iiberraschende, docb, wie ich boffe, uberzeugende Ausle- 
gung erfahren. [Absatz] In der Tat: Deine Einwande berilhren sich 
da, wo Du es vermutest, mit denen von Wiesengrund. Ich bin nicht 
weit davon entfernt zu gestehen, dap ich sie provozieren wollte. Die 
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Gesamtkonzeption des »Baudelaire« - die freilich bisher nur in 
einem Entwurf vorliegt - weist eine philosophische Bogenspannung 
von grofiem Ausmafi auf. Mit ihr eine schlichte, ja hausbackene Me- 
thode der philologischen Auslegung zu konfrontieren, war eine groffe 
Versuchung fur mich gewesen, der ich im zweiten Teil stellenweise 
nachgegeben babe. In diesem Zusammenhange will ich anmerken, 
dafi Deine Vermutung, die Stelle uber die Allegorie sei absichtlich 
verschlossen gehalten, zu Recht besteht. [AbsatzJ Von der Bitte, mir 
das Manuscript sobald als moglich zuruckzusenden, konnte ich nur 
dann absehen, wenn Du mich mit dem deutschen oder franzosischen 
Manuscript Deiner Abhandlung uber judische Mystik entschadigen 
wurdest. 

57. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 1 8. 4. 1 93 9 

Was das Flaneur kapitel des »Baudelaire<t betrifft, so gibt Ibnen das 
franzosische Expose einigen Aufschlufi dartiber, wie ich Wiesen- 
grunds Anregung, das speziflsche Problem der Physiognomik und des 
Typs inniger an die philosophische Grundkonzeption des Vorwurfs zu 
binden, aufgenommen habe. Inzwischen bin ich anderen Elementen 
der Arbeit in analogem Sinn nachgegangen. Dabei ist mir unter der 
Hand die >Physiologie des Mufiiggangs< Uberhaupt zum Problem ge~ 
worden. Ich hoffe, es wird mir gelingen, die Kriterien namhafl zu 
machen, die den Mufiiggang in der burgerlichen Gesellschafl von der 
Mufie in der jeudalen soheiden. Die, wie ich glaube, eingreifend neuen 
Begriffsbestimmungen sollen darauf hinauslaufen, nunmehr mit unge- 
brochener Beziehung auf Baudelaire die fundamentale Problematik 
des MUfiiggangs in der burgerlichen Gesellschafl herauszustellen. Bei 
dieser Betrachtung kommt Baudelaire besser zu seinem Recht als in 
der bisherigen, auf Physiognomie des Flaneurs allein eingeschrankt[en] . 
Denn es ergibt sich, dafi er die Dreiheit in sich verkorpert, die den 
Mufiiggang, seiner vollendeten Konstellation nach, darstellt: den 
Flaneur, den Spieler und den Studierenden. (Der Student als Miifiig- 
ganger - der seine groflartigste Auspr'dgung wohl im orthodoxen 
Judentum gefunden hat - nimmt den Platz ein, der im Gesamtzu- 
sammenhang der >Passagen< von jeher dem Sammler zugedacht war. 
Beide Typen scheinen mir in der Tat n'dchstverwandt. Als Sammler 
ebenso wie als erudit ist Baudelaire auf die Kuriositat ausgewesen.) 
[AbsatzJ Ich hoffe, Ihnen das Manuskript der Arbeit spates tens in 
acht Wochen abzuliefern. 

58. BENJAMIN AN BERNARD VON BRENTANO, PARIS, 22. 4. 1 939 (Briefe, 814) 

Ich bin bei einem Abschnitt meines Buchs uber Baudelaire, der es mit 
dem Spektrum des Mufiiggangs in der burgerlichen Gesellschafl zu tun 
hat. Er unterscheidet sich sehr markant von der »Mu$e« in der feu- 
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dalen, die den Vorzug hat, von der vita contemplativa auf der 
einen, von der Representation auf der andern Seite flankiert zu sein. 
Baudelaire ist der profundeste Praktiker des Mufiiggangs in jener 
Epoche, da aus dieser Haltung heraus nod) Entdeckungen zu machen 
waren. 

59. GRETEL ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, I. $. 1939 

Auf das umgeschriebene Baudelaire-Kapitel freuen wir uns schon 
sehr, kommt es bald? Ich kann ja ausgezeichnet verstehen, dafi Du 
so ungeheuer an Paris hangst, aber ich glaube nach allem, dafl es Dir 
hier gar nicht schlecht behagen wiirde. Mach Dir wegen Deiner Zu- 
kunft keine unnotigen Sorgen, wie Max sagt, on ne mourra pas de 
faute. Teddie und ich werden alles was wir konnen fiir Dich tun (es 
driickt uns audi schon, daft es uns leider finanziell nicht mehr so gut 
geht, dafi wir es ohne weiteres privat konnten) und audi Max weift, 
worum es geht. Deine Arbeit d a r f dadurch nicht audi noch gestort 
werden. 

60. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PONTIGNY (YONNE), l6. $. 1939 

Ich war eine zeitlang mit dem Gedanken umgegangen t Ihnen von dem 
Stuck des Baudelaire, an dem ich arbeite, ein Expose zuzusenden. 
Aber ich babe es scbliefilich vorgezogen, ohne Unterbrechung bet der 
Sache zu bleiben. In den letzten parUer Wochen hat die Arbeit unter 
der schauerlichen Kalte gelitten (in meinem Haus wird nach dem 
1. April nicht mehr geheizt). Hier in Pontigny, von wo ich diese 
Zeilen an Sie richte, geht es besser voran. Es ist selbstverstandlich , 
dafi das Manuscript Ihnen so zugehen wird, dajl es, die von ihm 
zwischen uns etwa veranlafite Korrespondenz eingerechnet, zeitig 
genug eingeht, urn im nachsten Hefte den Platz finden zu konnen, 
den im gegenwartigen der Wagner- Auf satz hat. Heute will ich nur 
prazisieren, dajl die Umarbeitung, wie Sie es mit Wiesengrund anreg- 
ten, ausschliejllich das Mittelstiick des Ihnen vorliegenden Teiles, also 
den » Flaneur* umfafit. Freilich wird diese Neufassung im Umfang 
iiber das entsprechende altere Textvolumen hinausgehen. Gegebnen- 
falls werde ich das fiir die Publikation in der Zeitschrift Ihnen vor- 
zugsweise geeignet Erscheinende gewifl leicht herauslosen konnen. 
Wenn, wie das ja wohl auch Ihnen nicht unerwiinscht ist, kleinere 
Textteile in unveranderter Form auftreten werden, so ist doch die 
Armatur des Ganzen eine verdnderte. Ich darf hoffen, dajl die »Ver- 
mittlung« der gesellschafllichen Inhalte in der Dichtung von Baude- 
laire, die Sie sich nachhaltiger gedacht batten, nun mit aller Genauig- 
keit zur Geltung kommt. 



Anmerkungen zu Seite 5 09-690 1 1 2 1 

6l. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PONTIGNY, 1 9. J. 1939 

Le » Baudelaire* progresse, lentement, mais, desormais je le crois, 
solidement. 

6l. BENJAMIN AN MARGARETE STEFFIN. PARIS, O. D. [Juni 1 93 9] (Briefe, 8 1 9) 

Vom Baudelaire ist derzeit leider nichts zu berichten. Die Newyorker 
haben eine Umarbeitung verlangt. Das Manuscript Vdge in umgear- 
beiteter Gestalt, von der ich glaube, dafl sie entscheidende Verbes- 
serungen mit sich fiihrt, wahrscheinlich langst fertig vor, wenn meine 
Arbeitsbedingungen nicht so unbeschreiblich ungUnstig war en. Ich 
bin garnicht Ubermaflig larmempfindlich, aber ich mufi stdndig unter 
Bedingungen existleren, in denen ein wirklich larmempfindlicher 
Menscb in Jahren auch nicht eine Zeile aufs Papier brachte. Jetzt im 
Sommer, wo ich mich auf meiner Terrasse auf einige Zeit vorm Ge- 
tose des Fahrstuhls sichern konnte, hat sich auf einem ihr gegenuber- 
liegenden Balkan (und Gott weifi wie schmal die Strafie ist) ein 
Nichtsnutz von Maler etabliert t der den ganzen Tag vor sich hin- 
pjeifl. Ich sitze oft mit Wagenladungen von Beton y Paraffin, Wachs 
usw. in den Ohren da, aber es hilft nichts. Soviel also vom Baudelaire, 
der freilich nun unbedingt vorwarts kommen m u fi. 

63. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 24. 6. 1 939 

[Ich sendej Ihnen mit gleicher Post einen ferneren, franzosischen, 
Abrifi zum Baudelaire [s. » Notes sur les Tableaux parisiens de Bau- 
delaire «, 740-748, auch 1270]. Vielleicht kann es fur mich [. . ./ ein- 
mal niitzlich werden, wenn Sie ihn bei der Hand haben. [AbsatzJ 
Entstanden ist dieser Abrifi in Pontigny, wo man mich ein paar Tage 
vor meinem Aufbruch bat, in der Bibliothek eine conference iibcr 
meine Arbeiten abzuhalten. Ich nahm an, bat nur meinerseits, ein 
franzosisches Stenogramm des Vortrages aufzunehmen. Ich habe an 
Hand von Notizen gesprochen und das Ganze nachtraglich redigiert. 
Es halt sich, wie Sie auf den ersten Blick sehen, im allerengsten Rah- 
men, hat aber immerhin vermocht, den gebrochenen [Paul] Des jar- 
dins auf einen Augenblick zu galvanisieren. [Absatz] »Der Flaneur*, 
das will hei$en der zweite Teil des Ihnen vorltegenden Baudelaire- 
Manuskripts, wird in der von Grund auf veranderten neuen Fassung 
sich seinerseits in drei Kapiteln gliedern. Das erste enthalt eine Dar- 
stellung der Passagen, die im Gegensatz zu der Ihnen vorliegenden 
Fassung Grundmotive des alien Passagen-Planes zur Geltung bringt. 
Das zweite hat es mit der Menge zu tun; es fa fit die unter diesem 
Kennwort in dem Ihnen vorliegenden Manuskript abgehandelten 
Motive energischer zusammen. An den alten Passagen-Plan schliefit 
es si(h insofern genauer an, als es der Theorie des Hasard-Spiels eine 
Stelle vorbehdlt. Das dritte Kapitel bringt die im ersten Entwurf 
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problematische Decbiffrierung der Flanerie als eines durch die Struk- 
tur des Warenmarktes erzeugten Rauscbes in, wie ich hoffe, uber- 
zeugenderer Gestalt und im Anscblufl an eine Analyse der Ballade 
Les sept Vteillards. 

64, BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, l6. 6. I939 (Briefe, 821-823) 

Heute will ich zum »geliebten Deutsche zuruckkebren. Wenn aber 
mein Brief aus Pontigny ein eigentlicbes Verlangen nach dem Fran- 
zosiscben in Dir zuriickgelassen bat, $o wiirdest Du mir eine Freude 
machen, wenn Du zu guter Stunde ein Exemplar der fleurs du mal 
aufscblUgest, Dicb mit meinen Augen darinnen umsabest. Da meine 
Gedanken nun Tag und Nacbt an diesen Text fixiert sind, so wurden 
wir einander gewifl begegnen. [AbsatzJ Was nun den Niederschlag 
dieser Gedanken angebt, so wirst Du nicbt leicht den Baudelaire vom 
vorigen Sommer in ibnen wiederfinden. Das Flaneurkapitel - es ist 
ja dessen Ausarbeitung allein, die micb bescbdftigt - wird in der 
neuen Fassung entscbeidende Motive der Reproduktionsarbeit und 
des Erzablers [s. Bd. 2], vereint mit solcben der Passagen zu integric- 
ren sucben. Bet keiner frubern Arbeit bin ich mir in dem Grad des 
Flucbtpunkts gewifigewesen, auf welchem (wie mir nun scheint: sett 
jeber) meine sdmtlichen und von diver gent est en Punkten ausgeben- 
den Reflexionen zusammenlaufen. Icb babe es mir nicbt zweimal sagen 
lassen, dafl Ihr es aucb mit den extremsten meiner dem alten Fond 
entstammenden Vberlegungen zu versuchen entscblossen seid. Eine 
Einschrdnkung bleibt natiirlicb: es ist immer nur der Flaneur, nicbt 
der Gesamtkomplex des Baudelaire, mit dem Ibr es zun'dchst werdet 
zu tun baben. Aucb obnedies wird dieses Kapitel welt liber den Urn- 
fang des vorjabrigen » Flaneur s« binausgeben. Da es jedocb nun sei- 
nerseits in drei von einander abgebobene Teile zerfallen wird - die 
Passagen, die Menge, der Typ - so wird das die redaktionelle Be- 
wdltigung des Textes wobl erleicbtern. Ich bin von der Ab fassung der 
Reinschrift noch weit entfernt. Aber die Epocbe der langsamen Aus- 
arbeitung liegt hinter mir und es vergebt kein Tag obne Nieder- 
schrift. [. . .] Ich werde dieses Jabr Frankreich nicht verlassen und 
aucb Paris keinesfalls bevor die Robscbrift des »Flaneurs« vollig be- 
endet ist. 

6$. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, II. 7. 1939; Telegramitl 

Falls Mai angekundigter neuer Baudelaire Juli ablieferbar ubergebet 

bis funfzig Druckseiten zwecks sofortigen Satzes an Brill Eilsendet 

Kopie New York Riickkabek Herzlichste Griifte Horkheimer 

66. benjamin an horkheimer. paris, 12. 7. 1939; Telegramm 

Abliefere jo bis 40 Druckseiten letzte Julitage Herzlichste Grufie 

Benjamin 
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67. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 1 4. 7. 1 939 

Vielen Dank fur Ihren Brief vom 24. Juni und den neuen Abrifi zum 
Baudelaire. Ich war in den letzten Wochen mit dem Semesterabschlufi 
und dem drive so beschaftigt, dafi ich mir die Stun den fur die Redak- 
tion der Faschismusarbeit [s. M. Horkheimer, Die Juden und Eu- 
ropa, in: Zeitschrift fiir Sozialforschung 8 (1939/40), 1 15-137] ge- 
radezu stehlen mufite. So habe ich denn auch viel zu spat festgesteltt, 
dafi Ihr Baudelaire, mit dem ich fiir das nadiste Heft fest gerechnet 
habe, noch nicht eingetroffen ist, Ich bin infolgedessen besonders 
froh, aus Ihrem Antwortkabel zu ersehen, dafi Sie ein druckreifes 
Manuskript noch in diesem Monat abliefern. Es wird dann sogleich 
in Satz gehen. [Absatz] Wenn aus Ihrem Besuch hier etwas werden 
konnte, wiirde ich mich unendlich freuen. Es ware mit das Schonste, 
was sich im Institut jetzt ereignen konnte - wenn man vom Ein- 
treffen des materiellen Segens einmal absehen will. 

68. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, I. 8. I939 

Diese Zeilen, unmittelbar vor dem Abgang der Post diktiert, sollen 
vox allem einige kurze Bemexkungen zu dem Ihnen gleichzeitig zu~ 
gehenden Manuskript aufnehmen. [Absatz] Das Manuskript ent- 
spricht nach seinem Stellenwert im Gesamtplan des Baudelaire dem 
»Fldneux« vom voxigen Sommer. Ich habe mich bemuht, alles Fxag- 
mentarische von ihm jernzuhalten. Die Arbeit brachte nicht nut die 
Ausschaltung gewisser akzessorischer Gegenstande (der passages, des 
noctambulisme) sondern auch solcher mit sich, die jUr den entspxe- 
chenden Manuskriptteil vom vorigen Sommer entscheidend waxen. 
Dahin gehoxt die Abhandlung der >Spur<, vor allem obex die Be- 
stimmung der fldnerie aus dex Beschaffenheit des Waxenmaxktes. Wah- 
rend jene akzessorischen Gegenstande, vexeint mit wichtigeren Moti- 
ven wie z. 5. dex Definition des Mujligganges im Gegensatze zur 
Mufie dem ersten Abschnitt des zweiten Teils voxbehalten bleiben, 
wiixde das Motiv dex Spux, das Pxoblem des Typus, die Bestimmung 
dex fldnerie aus dex Stxuktux des Maxktes dem dxitten Abschnitt des 
zweiten Teils zu fallen. [Absatz] Dex hier Ihnen vorliegende zweite 
Abschnitt des zweiten Teils be halt von den im entsprechenden Ab- 
schnitt fruher behandelten Motiven allein das der Menge bei, um es 
in seiner theoretischen Struktur zu entwickeln. Es hat sich exgeben, 
daft diese urspxiinglich als Umarbeitung des Fldneurkapitels ge- 
dachte Darsteltung gerade die fldnerie aus dem Kreis ihrer Gegen- 
stande ausscbliefSen mufite. [Absatz] Fiir einige Einzelheiten, die nach 
Wtesengrunds Brief vom i. Febxuar des Jahres in Frage standen wie 
die Zitate aus Engels und aus Simmel, hoffe ich duxch den vex cinder- 
ten Kontext in dem sie auftreten, eine Stutze beigebracht zu haben. 
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[Absatz] Um die Arbeit fertigzustellen, hatte ich seit I anger em alle 
Korrespondenz und - seit Empfang Ihres Kabels - auch jede Art 
von demarches und rendez-vous von meinem Tagesplan abgesetzt. 
So werde ich erst jetzt an die Vorbereitung meines Besuchs bei Ihnen 
gehen konnen. Wie froh ware ich, wenn es mir damit glUcken wiirde! 
Freilich wird die Organisation der Reise auch im giinstigen Falle 
einige Zeit erfordern. Sowie ich nahere Daten finanzieller Art babe, 
schreibe ich Ihnen. Aber schon heute mochte ich Ihnen sagen, wiesehr 
Ihr Brief zur guten Stunde gekommen ist, und wie ich hoffe, daft der 
elan, den er mir mitgeteilt hat, einigen Formulierungen des Auf- 
satzes angeschlagen ist. 

6$. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, 6. 8. I939 (Briefe, 823-825) 

Vermutlich werden Ihnen diese Zeilen mit einiger Verspdtung zu- 
kommen, und das wird dem Baudelaire- Manuskript, das vor einer 
Woche an Max abging, Zeit geben, sie einzuholen. [Absatz] Seien 
Sie mir im Ubrigen nicht bbse, wenn diese Zeilen mehr einem Stich- 
wort-Register als einem Brief ahnlich sehen sollten. Nach der wochen- 
langen rigorosen Klausur, die fur die Fertigstellung des Baudelaire- 
Kapitels Bedingung war, und unter der Einwirkung des greulichsten 
Klimas bin ich ungewbhnlich abgekampfl. [. . ./ So wenig das neue 
Baudelaire-Kapitel noch als eine >Umarbehung< eines der Ihnen be- 
kannten gehen kann, so merklich wird Ihnen, denke ich, die Auswir- 
kung unserer Korrespondenz Uber den Baudelaire vom vorigen Som- 
mer darin geworden sein. Vor allem habe ich es mir nicht zweimal 
sagen lassen, wie gem Sie den panoramatischen Vberblick uber die 
Stoffkreise fur eine genauere V ergegenw'drtigung der theoretischen 
Armatur in Kauf gab en. Und wie Sie bereit seien, die K letter partie 
zu absolvieren, die die Besichtigung der hbher gelegenen Partien die- 
ser Armatur mit sich bringt. [Absatz] Was das oben erwahnte Stich- 
wort-Register angeht, so besteht es in dem Verzeichnis der vielen und 
weitschichtigen Motive, die in dem neuen Kapitel, (verglichen mit 
dem ihm entsprechenden Flaneur-Kapitel vom vorigen Sommer) 
fortgeblieben sind. Diese Motive sind natilrlich nicht aus dem Ge- 
samtkomplex des Baudelaire zu eliminieren; es sind ihnen vielmehr 
an ihr em Ort eingehende interpretative Entwicklungen zugedacht. 
[Absatz] Die Motive der Passage, des noctambulisme, des Feuille- 
tons, sowie die theoretische Einfiihrung des Begriffs der Phantasma- 
goric sind dem ersten Abschnitt des zweiten Teils vorbehalten. Das 
Motiv der Spur, des Typs, der Einfiihlung in die Warenseele sind 
dem dritten Abschnitt zugedacht. Der jetzt vorliegende mittlere Ab- 
schnitt des zweiten Teils wird erst zusammen mit dessen erstem und 
dritten Abschnitt die vollstandige Figur des »Flaneurs« stellen. 
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[AbsatzJ Den Bedenken, die Sie im Brief vom 1. Februar gegen 
das Zitat von Engels und das von Simmel formulierten, habe ich 
Rechnung getragen; freilich nicht durch deren Streichung. Was mir an 
dem Zitat von Engels so wichtig ist, habe ich diesmal angegeben. Ihr 
Einwand gegen das Simmel-Zitat schien mir von vornherein begrun- 
det. Es hat in dem jetzigen Text durch den verdnderten Stellenwert 
eine minder anspruchsvolle Funktion Ubernommen, [Absatz] Vber 
die Aussicht, den Text im nachsten Heft zu finden, bin ich sehr froh. 
Ich schrieb Max, wie sehr ich mich bemiiht habe, alles Fragmentarische 
von dem Aufsatz fernzuhalten und dabei die vorgesehenen Grenzen 
des Umfangs strikt- einzuhalten. Ich ware gliicklich, wenn ihm keine 
einschneidenden V ' eranderungen (pour tout dire; Streichungen) zugc- 
dacht werden wurden. [Absatz] Ich lasse meinen christlichen Baude- 
laire von tauter judischen Engeln in den Himmel heben. Es sind aber 
die Anstalten schon getroffen, daft sie ihn im letzten Drittel der 
Himmelfahrt, kurz vor dem Eingang in die Glorte, wie von ungefdhr 
fallen lassen. [Absatz] Zum Schlufi will ich Ihnen, lieber Teddie, 
da fur danken, dap Sie zu dem f est lichen Hefty dem wir entgegengehen, 
meinen Jochmann [s. Bd. 2] eingeladen haben. 

70. BENJAMIN AN MARGARETE STEFFIN. PARIS, 6. 8. I939 

Mein Baudelaire-Kapitel ist abgeschlossen, und ich harre nun der 
Gewitterwolken, die dieser Text uber meinem Haupte zusammen- 
ziehen wird. 

71. BENJAMIN AN HORKHEIMER. CHAUCONIN PAR MEAUX, 4. 9. 1939 

Ma derniere occupation a Paris a ete de transferer mes ecrits et mes 
notes chez une amie francaise. J y ai beaucoup attendu votre apprecia- 
tion de mon chapitre sur Baudelaire. Mais je n y ai rien recu et je suppose 
que c'est du fait que les communications postales ont, depuis le debut 
de la mobilisation, cesse d'etre regulieres. 

72. GRETEL ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, I. 9. I939 

I am fully enthusiastic about the new version of your Baudelaire. I 
have to study it much more carefully, but already now I see the 
marvellous construction. 

73. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. NEVERS (NIEVRE), O. D. [Herbst 1 939] 

J 'at du quitter Paris, il y a plus de trois semaines. Apres un stade in- 
termediate je me trouve dans un centre d'hebergement. II y [a] en tout 
500 personnes qui habitent le meme bdtiment que moi. D'autres refu- 
gies se trouvent en groupement[s] analogues en d'autres lieux de ras- 
semblement. [Absatz] Je n*ai pas besoin de te dire combien il m'im- 
porte d'avoir de vos nouvelles. Il est probable que vous m'avez ecrit 
apres avoir recu les »Quelques motifs Baudelairiens* . Quoiqu'il en 
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soity je n'ai pas eu de vos nouvelles depuis la fin juillet. [Absatz] 
Done mon adresse d'abord: Centre des travailleurs volontaires groupe 
VI Clos Saint- Joseph Nevers (Nievre). Je te prie de m'ecrire en 
francais, pour faciliter le travail de la censure. 

74. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. NEVERS, 12. 10. 1 93 9 (Brief e, 83 1) 

A part vos lettres vous ne pourrez pas m'offrir de plaisir plus grand 
que de me communiquer les epreuves (on le manuscrit) du »Baude- 
laire« , 

75. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, \6. 10. 1939 

Je ne sais pas si notre til£gramme accusant reception de votre etude 
sur Baudelaire a he delivre avant votre depart. [Absatz] Je m'em- 
presse done d'en repe*ter le contenu. Moi-meme, ainsi que Madame et 
Monsieur Adorno, avons exprime, par ce moyen, notre profonde ad- 
miration pour cette ceuvre penetrante, ou se documente de nouveau 
votre superiority dans ce domaine de recherches. Ce ne sont pas seule- 
ment les nouvelles contributions que vous faites a Phistoire de la lit— 
terature de I'epoque en question qui nous semblent particulierement 
precieuses, mais aussi, les e-claircissements sur la pens^e philosophique 
qui est tout-a-fait la votre. [Absatz] Nous ne doutons point que 
l'etude qui sera publi^e par les soins de notre Institut et qui se trouve 
d£ja sous presse, sera accueillie, avec le plus grand respect par le monde 
scientifique americain et meme international. 

76. BENJAMIN AN GISELE FREUND. NEVERS, 2. II. 1 939 (Bnefe, 832 f.) 

Quant aux temoignages de loyalisme que vous m'engagez de demander 
de la part de mes amis, je m'en occupe dans la lettre a Adrienne [Mon- 
nier], Elle vous fera voir cet endroit. J'y mentionne un temoignage 
splendide de [Paul] Desjardins. II y professe »la plus grande admira- 
tion« pour mes travaux (il y nomme meme le »Baudelaire«); il y pro- 
fesse en plus une estime profonde pour mon ^invincible attachement 
aux idees liber ales et democratiques« pour lesquelles la France est 
entree en lutte. [. . .] Je suis navre de n'avoir pas pu corriger les 
epreuves du »Baudelaire«. J 3 avais decide d'y apporter des retouches 
qui auraient fait disparaltre quelques scories. Je ne sais si le texte est 
dejd sorti. De toute fag on vous allez Vobtenir et il faut que vous 
m'ecriviez ce que vous en pensez. 

J? '. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 30. II. 1 939 (Briefe, 833-835) 

Si moi-meme, j'ai pu, dans la plupart des cas, echapper a un tel desar- 
roi, e'est en premier lieu a vous que fen suis redevable, et je ne parle 
non seulement de votre sollicitude pour ma personne, mais de votre 
solidarite envers mon travail. L'appui que m'a donne la fagon dont 
vous avez accueilli le »Baudelaire«, m'a ete hors prix. Vous devez 
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I' avoir compris par une lettre a Madame Adorno et aussi par mon 
telegramme recent qui a he retarde par des formalites. [. . ./ La Biblio- 
theque Nationale a ete rouverte, et je compte reprendre mes travaux 
apres m'etre quelque pen remis et avoir ramene de Vordre dans mes 
papier $. Je viens d' avoir par Geneve la mise en page du » Baudelaire*; 
vu les difficultes de tout ordre par lesquelles on vient de passer, les 
erreurs d* impression sont minimes, Comme je ne sais pas la date de la 
partition du cahier t je me suis per mis de demander a M[me] Favez les 
epreuves de votre essai [scil. »Die Juden und Europa*] qu'il me tarde 
de connaitre. [Absatz] Si vous ne voyez pas d'autres laches a me 
confier, je voudrais reprendre le »Baudelaire* aussitot possible ; pour 
en ecrire les deux parties qui, avec celle que vous connaissez, devront 
former le livre meme. (Le chapitre imprime en constituerait le milieu. 
Je donnerais au premier et au troisieme egalement la forme d'essats 
existants independamment Vun de Vautre.) [AbsatzJ Une chose a vous 
proposer, ce serait une etude comparee des ^Confessions* de Rousseau 
et du » Journal* de Gide. 

78. adorno an benjamin, new York, o. D. [November oder Dezember 1939] 
And my enthusiasm about the Baudelaire increases steadily[?]! I made 
the German abstract and the English translation - please, check the 
French translation of this resume which does not yet satisfy me. 

79. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, 14. 12. I939 (Briefe, 836 f.) 

11 y a quinze jours j'ai recu ta lettre du 7 novembre. II m'a ete doux a 
[la] lire et je t'aurais ecrit plus tot si je ne me sentais pas une faiblesse 
extreme. J'ai du t dans les premiers jours de ma rentree, consacrer tout 
mon temps (et le peu de forces) au[xj demarches indispensables et aux 
soins qu y il me fallait apporter aux epreuves du Baudelaire. (Le resume 
franc ais (des Aufsatzes; die endgiiltige Fassung s>u8j }.]) a ete, en effet, 
tres insuffisant, au moins au point de vue langage et j'ai ete content 
d* avoir pu le re j aire. A tout prendre le prochain cahier me par ait d y une 
presentation achevee. 1 1 est excellent qu'en un moment ou Vactivite 
spirituelle de l* emigration allemande par ait atteindre son point le plus 
has (tant du fait des contingences de la vie quotidienne que du fait de 
la situation politique) les cahiers de Vlnstitut peuvent se tenir si bril- 
lamment. J*ai confie a une lettre pour Max tout le bien que je pense de 
son essai extraordinaire [»Die Juden und Europa*]. Cet essai dispose, 
du reste, d'une vigueur de style magnifique. 

80. HORKHEIMER AN BENJAMIN. NEW YORK, 22. 12. 1 939 

C^tait une grande satisfaction pour moi de recevoir de nouveau une 
de ces petites enveloppes datee de Paris avec votre e'criture si famili£re. 
Merci pour vos lignes du 30 novembre. Vous vous imaginez bien 
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comme, nous autres, nous tremblons que maintenant vous pourrez 
retablir votre same et poursuivre vos travaux. [Absatz] Quant aux 
derniers, c'est Pidee d'une etude compare des »Confessions« et du 
» Journal «, qui nous a enthousiasmee. Consentirez-vous vraiment a 
vous d^vouer a un tel article avant de retourner au Baudelaire? Si oui, 
c'est notre Revue qui aurait a s'en feiiciter. [Absatz] Vous saurez 
peut-etre que les num^ros 1 et 2 se trouvent sous presse actuellement 
et sortiront, j'espere, au commencement de la nouvelle ann^e. Le 
manuscrit du numeVo 3 sera envoye a Pimprimerie apres que Pautre 
volume Paura quitte. L*eventualite que, a cause des circonstances 
actuelles, la publication des prochains fascicules devait se retarder trop 
Iongtemps, a £te* prevue par nous. Dans ce cas qui, j'esp£re, ne se pr£- 
sentera point, la Revue sera transferee a une autre maison de publica- 
tion. [Absatz] L'article sur Gide et Rousseau paraitra, s'il est pret, 
dans le premier num^ro de Tann^e 1940, qui probablement sera publie 
au commencement de T£te\ Nous avons meme songe si, vu les temps 
extraordinaires, il ne sera pas preferable de transformer la Revue pour 
Panned 1940 dans un seul volume qui reunirait toutes les contributions 
et toute la bibliographic Mais tout ca n'est pas pressant, parce que le 
manuscrit du numeVo 3 de Panned 1939 se trouve encore dans nos 
mains. Mais dhs maintenant il importe de savoir si vraiment vous 
pouvez nous faire la joie de nous envoyer l^tude comparee dont vous 
parlez dans votre lettre du 30. [. . .] Il va sans dire que tout cela ne 
sont que des suggestions. Si vous aimez mieux concentrer toute votre 
^nergie sur le Baudelaire, vous laisserez de coti aussi bien Rousseau 
que toute la literature moderne, et vous ferez ce qui correspond le plus 
a vos preferences actuelles. [. . .] Je vous souhaite a vous, que vous 
trouverez la possibility de continuer un travail, que dijh. je regarde 
comme une des pages de Phistoire de notre Institut dont il peut etre 
[le] plus legitimement fier de toutes. 

81. benjamin an brentano, paris, o. D. [Ende 1939] (Briefe, 827) 

Sie werden in diesen Tagen zwei Arbeiten von mix erhalten. Der 
»Baudelaire* ist eine erste Publikation, der andere fiber den Dichter 
folgen werden y wenn die Umstande es ermoglicben. 

82. BENJAMIN AN SCHOLEM. PARIS, II. I. I94O (Briefe, 847) 

Vor kurzem ist das Doppelhefl der Instituts-Zeitscbrifl herausgekom- 
men, das den Jabrgang 1939 inauguriert. Du findest darin zwei grofie 
Essays von mix [scil. »Ober einige Motive bei Baudelaire* und die 
Jocbmann-Einleitung, s, Bd. 2 J. Natiirlich werde ich Dir von ihnen 
Separata scbicken sobald ich welcbe in Handen babe. Ich lege Dir aber 
dringend nabe, Dir dem ungeachtet das Heft zu kaufen oder sonstwie 
zuganglich zu machen. Personlich bin ich daran zwiefach interessiert: 
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erstens wird Deine Propaganda fur meine Produkte derart auf eine 
breitere Basis gestellt; ziveitens wiinsche ich Deine Meinung Uber den 
Aufsatz »Die Juden und Europa« zu erfahren. 

83. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, 1 7. I. I940 (Briefe, 842-844) 

Ce qu'il y avail de plus reconfortant, ces temps derniers, c'etait une 
magnifique lettre de Max en date du 21 [richtig; 22] decembre - lettre 
oti il me demande de reprendre mes comptes-rendus sur les lettres 
francaises et oh il s'informe en meme temps du plan de mes travaux a 
venir. Je voudrais, ma chere Felicitas, que tu te charges a lui dire, 
provisoirement, combien la lecture de ses lignes m'a ete precieuse et 
que tu lui communiques, en meme temps, cette ebauche de reponse. Ce 
mot d'ebauche veut dire que je ne suis pas fixe encore sur le fond de la 
question: c'est a dire si je ferais mieux d'etablir V etude comparee de 
Rousseau et Gide ou bien d'aborder immediatement la suite du Baude- 
laire. Ce qui determine mon hesitation c'est I' apprehension d'etre oblige 
de delaisser mon Baudelaire une fois que j'en aurais entame la suite. 
C'est la un travail de grande halaine qu'il serait assez precaire de 
reprendre et delaisser a plusieurs reprises. C'est la pourtant le risque 
qu'il faudrait courir et qui m'est constamment present dans mon petit 
reduit par le masque a gaz que je me suis procure depuis peu - double 
deconcertant de cette tete de mort dont les moines studieux ornaient 
leur cellule. Voild pourquoi je n'ai pas ose encore d'aborder a fond 
cette suite du Baudelaire qui decidement me tient plus a cceur que 
tout autre travail mais qui souffrirait mal d'etre neglige - serait-ce 
meme pour assurer la survie de son auteur. (Il est vrai, du reste, qu'il 
est tres difficile sinon impossible d'aviser utilement a ce sujet y meme 
dans la prise des suppositions. Il n'y a pas, pour moi, moyen de quit- 
ter Paris sans une autorisation prealable qui est tres difficile a obtenir 
et qu'il ne serait, peut-etre, pas meme sage de demander puisque la 
possibilite d'y retourner ne me serait pas assuree du meme coup.) [. . .] 
Ce n'est peut-etre pas pure vanite si le dernier Cahier me parait un 
des meilleurs que I'lnstitut a pu sortir au cours des dernieres annees. 
L'article de Max m'a profondement impressionne et je I'ai fait lire a 
tous ceux que je pouvais toucher. 

84. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 22. 1. 1940 

Je suis desole que les circonstances ne me permettent pas de vous 
tenir, pour I'instant, aussi etroitement au courant de tous mes travaux 
que je le voudrais et que vous etes en droit de I'exiger. Je viens 
d'achever un certain nombre de theses sur le concept d'Histoire [s. 
691-J04]. Ces theses s'attachent, d'une part, aux vues qui se trouvent 
ebauchees au chapitre I du »Fuchs« [s. Bd. 2]. Elles doivent, d'autre 
part, servir comme armature theorique au deuxieme essai sur Baude- 
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laire. [. . ./ J'espere qu'un reflet des efforts que }e continue a consacrer, 
an cceur de ma solitude^ a leur solution, ira vous parvenir a travers 
de mon »Baudelaire«. - Uelaboration de ces theses m'ayant oriente de 
facon tmperieuse vers la suite du »Baudelaire« , je vous demande la 
permission d'ajourner ['execution de mon projet quant a »Rousseau 
et Gide* . 

85. ADORNO AN BENJAMIN. NEW YORK, 29. X. 1940"' 

Mit welchem Enthusiasmus ich Ihren Baudelaire gelesen habe, wissen 
Sie, und keine der telegraphischen und sonst abgekurzten Formeln, 
die daruber in Ihre Hand gekommen sind, ist im leisesten ubertrie- 
ben. Das gilt fur Max ebensowohl wie fiir mich. Ich glaube, es ist 
kaum eine Obertreibung, diese Arbeit als das Vollkommenste zu be- 
zeichnen, was Sie seit dem Barockbuch und dem Kraus [s. Bd. 2] 
publiziert haben. Wenn ich manchmal ein schlechtes Gewissen hatte 
ob meiner norgelnden Insistenz, dann hat sich dies schlechte Gewissen 
in eitel Stolz verwandelt, und daran sind Sie selber schuld - so 
dialektisch ist es nun einmal urn unsere Produktion bestellt. Es ist 
schwer irgendein Besonderes hervorzuheben, so gleich nah ist in 
dieser Arbeit jedes ihrer Momente zum Mittelpunkt und so gegliickt 
ist die Konstruktion. Sie werden aber erraten haben, daft das 8. und 
9. Kapitel meine besonderen Lieblinge sind. Die Theorie des Spielers, 
wenn Sie die Metapher erlauben, ist die erste reife Frucht vom 
Totembaum der Passagen. Welche trouvaille das Stuck iiber die 
Aureole darstellt, mufi ich Ihnen nicht erst erzahlen. Lassen Sie mich 
nur noch ganz weniges festhalten. Die Theorie von Vergessen und 
Chok beriihrt sich aufs engste nut einigen meiner musikalischen 
Dinge, insbesondere was die Perzeption der Schlager anlangt: ein 
Zusammenhang, der Ihnen sicher nicht gegenwartig war und der 
mich als Bestatigung um so mehr freut. Ich denke etwa an die Stelle 
iiber Vergessen, Erinnern und Reklame im Fetischaufsatz S. 342 [der 
»2eitschrift fiir Sozialforschung«, Jg. 7, 1938]. Ahnlich erging es 
mir mit der Kontrastierung des Reflektorischen zur Erfahrung. Ich 
kann wohl sagen, daft alle meine Erwagungen zur materialistischen 
Anthropologic, seit ich in Amerika bin, um den Begriff des »reflek- 
torischen Charakters« zentriert sind, und unsere Intentionen beruh- 
ren sich hier wiederum aufs innigste: man konnte Ihren Baudelaire 
wohl als die Urgeschichte des reflektorischen Charakters bezeichnen. 
Ich hatte das Gefuhl, daft Ihnen seinerzeit die Fetischismusarbeit, der 
einzige meiner deutschen Texte, der etwas von diesen Dingen fest- 
halt, nicht allzu sehr gefiel, seis weil das Miftverstandnis des Kultur- 
rettenden ndher gelegt wird, als gut ist, seis, und das hangt damit 

* Erstdrudt in: Adorno, Uber Walter Benjamin, a.a.O., 157-161. 
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aufs engste zusammen, weil er als Konstruktion nicht ganz gelungen 
1st. Wurden Sie mir aber die Liebe erweisen, den Aufsatz unter diesem 
Aspekt noch einmal anzusehen, und wiirde er vor Ihren Augen in 
die Fragmente zerfallen, in die er zerfallen muS, dann konnten Sie 
sich vielleicht mit einigen seiner Aspekte aussohnen. Verzeihen Sie 
diese egoistisdie Wendung meiner Reaktion auf den Baudelaire, 
aber sie ist nicht reflektorisch, und es ist wohl geradezu eine Biirgschaft 
fiir die objektive Wahrheit eines solchen Textes, wenn er bei jedem 
Leser dessen eigentiimlichste Anliegen zu betreffen scheint. [Absatz] 
Was ich etwa kritisch zum Baudelaire zu sagen hatte, fallt iiberhaupt 
nichts ins Gewicht. Ich deute es nur aus Griinden der inwendigen 
Registratur an: die Hereinnahme der Freudschen Theorie des Ge- 
dachtnisses als Reizschutz und ihre Anwendung auf Proust und 
Baudelaire scheint mir nicht vollkommen luzid. Das ungemein 
schwierige Problem liegt bei der Frage der Unbewufttheit des 
Grundeindrucks, die notwendig sein soil, damit dieser der memoire 
involontaire und nicht dem Bewufttsein zufallt. Kann man von dieser 
Unbewufttheit wirklich reden? War der Augenblick des Schmeckens 
der Madeleine, aus dem Prousts memoire involontaire hervorgeht, 
in der Tat unbewuftt? Es will mir scheinen, daft in dieser Theorie ein 
dialektisches Glied ausgefallen ist und zwar das des Vergessens. Das 
Vergessen ist in gewisser Weise die Grundlage fiir beides, fiir die 
Sphare der »Erfahrung« oder memoire involontaire, und fiir den 
reflektorischen Charakter, dessen jahe Erinnerung selber das Verges- 
sen voraussetzt. Ob ein Mensch Erfahrungen machen kann oder nicht, 
ist in letzter Instanz davon abhangig, wie er vergiftt. Sie spielen auf 
diese Frage an in der Fuftnote, in der Sie feststellen, daft Freud keine 
explizite Unterscheidung zwischen Erinnerung und Gedachtnis mache 
(ich lese die Fuftnote als Kritik). Ware es aber nicht die Aufgabe, den 
ganzen Gegensatz von Erlebnis und Erfahrung an eine dialektische 
Theorie des Vergessens anzuschlieften? Man konnte audi sagen: an 
eine Theorie der Verdinglichung. Denn alle Verdinglichung ist ein 
Vergessen: Objekte werden dinghaft im Augenblick, wo sie festge- 
halten sind, ohne in alien ihren Stucken aktuell gegenwartig zu sein, 
wo etwas von ihnen vergessen ist. Und es stellt sich die Frage, wieweit 
dies Vergessen das erfahrungbildende ist, ich mochte sagen, das epische 
Vergessen und wieweit es das reflektorische Vergessen ist. Ich mochte 
heute nicht eine Antwort auf die Frage versuchen, sondern mochte sie 
nur so genau wie moglich stellen: audi aus dem Grunde, weil ich 
glaube, daft erst im Zusammenhang mit der Frage der Verdinglichung 
die Grundunterscheidung Ihres Aufsatzes ihre universale gesellschaft- 
liche Fruchtbarkeit gewinnen wird. Ich muE dem kaum hinzufiigen, 
daft es sich dabei fiir uns nicht darum handeln kann, das Hegelsche 
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Verdikt gegen die Verdinglichung nochmals zu wiederholen, sondern 
recht eigentlidi um eine Kritik der Verdinglidiung, d. h. urn eine Ent- 
faltung der widersprechenden Momente, die im Vergessen gelegen 
sind. Man konnte auch sagen: um die Unterscheidung von guter und 
schlediter Verdinglichung. Gewisse Stellen im Briefbuch wie die Ein- 
leitung zu dem Brief von Kants Bruder [s. Bd. 4, 156 f.], scheinen 
mir in diesen Zusammenhang zu weisen. Sie sehen, ich suche eine 
Verbindungslinie zwischen dem Jochmann [s. Bd. 2] und dem Baude- 
laire zu konstruieren. [Absatz] Das andere betrifTt das Kapitel iiber 
die Aura. Ich bin der Oberzeugung daft unsre besten Gedanken alle- 
mal die sind, die wir nicht ganz denken konnen. In diesem Sinn scheint 
mir der BegrirT Aura noch nicht ganz »ausgedacht«. Man kann dar- 
iiber streiten, ob er ausgedacht werden soil. Doch mochte ich immer- 
hin auf einen Ansatz hinweisen, der nun wiederum mit einer anderen 
Arbeit und zwar diesmal dem Wagner und vor allem dessen unpubli- 
ziertem 5. Kapitel [s. jetzt Th. W. Adorno, Gesammelte Schriften, 
Bd. 13, hg. von Gretel Adorno und R. Tiedemann, Frankfurt a. M. 
1971, 68-81] kommuniziert. Sie schreiben im Baudelaire S. 84 [ent- 
spricht 646 f .] : »Die Aura einer Erscheinung erfahren, heifk sie mit 
dem Vermogen belehnen, den Blick aufzuschlagen.« Von fniheren 
Formulierungen unterscheidet sich diese durch den BegrifT des Beleh- 
nens. 1st er nicht ein Hinweis auf jenes Moment, das ich im Wagner 
der Konstruktion der Phantasmagoric zugrundegelegt habe, namlich 
das Moment der menschlichen Arbeit. 1st nicht die Aura allemal die 
Spur des vergessenen Menschlichen am Ding und hangt sie nicht durch 
eben diese Art des Vergessens mit dem zusammen, was Sie Erfahrung 
nennen? Man mochte beinah soweit gehen, den Erfahrungsgrund, der 
den idealistischen Spekulationen zugrundeliegt, in der Bemiihung zu 
sehen, diese Spur - und zwar eben an den fremd gewordenen Dingen - 
festzuhalten. Vielleicht ist der ganze Idealismus, so pomphaft er auch 
auftritt, selber nichts anderes als eine jener »Veranstaltungen«, deren 
Modell der Baudelaire so exemplarisch entwickelt. [• . .] Ich bin be- 
sonders glucklich, daft Ihnen der Judenaufsatz so sehr gefiel. Es ist 
keine Phrase, wenn ich Ihnen sage, daft mir in der Umgebung des 
Baudelaire und der Juden der Wagner [neben »Uber einige Motive 
bei Baudelaire«, der Jochmann-Einleitung sowie Horkheimers »Die 
Juden und Europa« standen Adomos »Fragmente iiber Wagner« im 
Heft 1/2 des 8. Jgs. der »2eitschrift fiir Sozialforschung«] nicht 
mehr ganz auf der Hohe scheint. Aber ich kann nur noch mit Max 
sagen: »Attendons patiemment la reorganisation des tramways.« 
[. . .] - Die Frage, ob es besser sei, erst den Gide in AngrirT zu neh- 
men oder den Baudelaire abzuschlieften, ist par distance sehr schwer 
zu beantworten. Zeitschriftstechnisch ware der Gide praktischer, wo- 
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fern er nidit aufiere Bedenken involviert. Es ware wohl das Beste, 
wenn Sie sidi uber diesen Punkt mit Max verstandigen wurden. 

86. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 23. 3. 194O 

Un de ces jours je vais m'attaquer a la suite du »Baudelaire« . 

87. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, 6. 4. I 94O 

]e voudrais terminer cette lettre aride en vous disant que je me suis 
tourne vers la suite du Baudelaire. 

88. BENJAMIN AN GRETEL ADORNO. PARIS, O. D. [April 1940] 

lm ubrigen dienen die Reflexionen [scil. »Ober den Begriff der Ge- 
schkhte*, s. 691 -704], so sehr ihnen der Charakter des Experiments 
eignet, nicht methodisch allein zur V orbereitung einer Folge des » Bau- 
delaire^. Sie lassen mich vermuten, daft das Problem der Erinnerung 
(und des Vergessens), das in ihnen auf anderer Ebene erscheint, mich 
noch fur lange beschafligen wird. 

89. BENJAMIN AN HORKHEIMER. PARIS, J. 5. 1940 

Si rien d'imprevu ne s'y oppose je pourrais commencer dans les 
jours a venir de m'occuper serieusement de la suite du »Baude- 
laire«. 

90. BENJAMIN AN ADORNO. PARIS, 7. J. 194O (Briefe, 848-854) 

Naturlich war (und bin) ich sehr gluckUch uber Ihre Stellung zu 
meinem »Baudelaire«. Sie wissen vielleicht t daft das Telegramm y das 
Sie mit Felizitas und Max gemeinsam an mich gesandt batten, mix erst 
im Lager zukam, und welche Bedeutung es dort, monatelang in mei- 
nem psychischen Haushalt gehabt hat, ermessen Sie. [AbsatzJ Ich 
habe die Stellen uber das regressive Horen, auf die Sie mich binwiesen, 
nochmals gelesen und stelle die Obereinstimmung in der Tendenz 
unserer Untersuchungen fest. Es gibt kein besseres Beispiel der die 
Erfahrung zerstorenden Registrierung als die Zuordnung eines Schla- 
gertextes zur Melodie. (Es zeigt sich kier, daft das Individuum seinen 
Stolz darein $etzt> die Inhalte moglicher Erfahrung so zu behandeln 
wie die Administration die Elemente einer moglichen Sozietat.) War- 
um soil ich Ihnen verheimlichen, daft ich die Wurzel meiner »Theorie 
der Erfahrung* in einer Erinnerung aus der Kindheit finde. Meine 
Eltern machten an den Orten, wo wir auf Sommerwohnung waren, 
wie naturlich, mit uns Spaziergdnge. Wir Geschwister waren zu zweit 
oder zu dritt. Der, an den ich hier denke, ist mein Bruder. Wenn wir 
von Freudenstadt, von Wengen oder von Schreiberhau aus irgendeines 
der obligaten Ausflugsziele besucht hatten, so pflegte mein Bruder zu 
sagen: »Da waren wir nun gewesen.n Das Wort hat sich mir unver- 
geftlich eingepragt. (Es sollte mich ubrigens wundern, wenn Sie mit 
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Ihrer Vorstellung von meiner Ansicht Ihrer Arbeit uber den Fetiscb- 
charakter im Recht war en. Sollte Ihnen hier nicht eine Verwechslung 
mit der uber den Jazz [s. Hektor Rottweiler (Pseudonym von 
Adorno), Uber Jazz, in: Zeitschrifl fiir Sozialforscbung 5 (1936)? 
235-257; jetzt: Moments musicaux, Frankfurt a.M. 1964, 84-115] 
unterlaufenf Gegen diese letztere hatte ich Ihnen Einwdnde angemel- 
det. Der ersteren bin ich ohne Vorbehalt gefolgt. Sie ist mir gerade in 
der letzten Zeit in einigen Bemerkungen, die Sie dort, bei Gelegen- 
heit Mahlers, zum »musikalischen FortschritU machen, recht gegen- 
w'drtig gewesen.) [Absatz] Es kann kein Zweifel daruber bestehen, daft 
das Vergessen, das Sie in die Diskussion der Aura einwerfen, von 
grower Bedeutung ist. Ich behalte die Moglichkeit einer Unterschei- 
dung zwischen epischem und reflektorischem Vergessen im Auge. Be- 
trachten Sie es bitte nicht ah ein Ausweichen, wenn ich heute uber 
diese Feststellung nicht hinausgehe. Ich hatte die Stelle im funflen Ka- 
pitel des Wagner, auf die Sie anspielen, deutlich im Gedachtnis. Aber 
wenn es sich in der Aura in der Tat um ein »vergessenes Menschliches« 
handeln durfle, so doch nicht notwendig um das, was in der Arbeit 
vorliegt. Baum und Strauch, die belehnt werden, sind nicht vom 
Menschen gemacht. Es muft also ein Menschliches an den Dingen 
sein, das nicht durch die Arbeit gestiftet wird. Dabei mochte ich 
aber innehalten. Es scheint mir unvermeidlich, daft die von Ihnen auf- 
geworfene Frage mir im Verlauf meiner Arbeiten wiederbegegnen 
wird. (Ob schon in der Folge des »Baudelaire« weift ich nicht.) Das 
erste wird dann sein, daft ich auf den locus classicus der Theorie des 
Vergessens zuruckgehe, den fiir mich, wie Sie wohl wissen, der » Blon- 
de EckberU [von Tieck] darstellt. [Absatz] IS glaube, man braucht, 
um dem Vergessen das Seine zuzubilligen, den Begriff der memoire 
involontaire nicht in Frage zu stellen. Die kindliche Erfahrung des 
Geschmacks der Madeleine, die Proust eines Tages involontairement 
wieder ins Gedachtnis tritt, war in der Tat unbewuftt. Nicht wird es 
der erste Bissen in die erste Madeleine gewesen sein. (Kosten ist ein 
Bewufttseinsakt.) Wohl aber wird das Schmecken unbewuftt in dem 
Mafte als der Geschmack vertrauter wurde. Das »Wieder$chmecken« 
des Herangewachsenen ist dann, naturlich, bewuftt. [Absatz] Da Sie 
mich nach Maupassants »La nuiu fragen: Ich habe das wichtige 
Stuck sehr genau gelesen. Es gibt ein Fragment des » Baudelaire* 
[nicht er halt en], das es behandelt, und das Sie ja wohl eines Tages 
sehen werden. (En attendant sende ich Ihnen mit vielem Dank durch 
das Pariser Buro den geliehenen Band [von Maupassant] zuruck.) 
[Absatz] Was die Alternative Gide-Baudelaire betrifft, so ist Max 
so freundlich gewesen, mir die Wahl freizustellen. Ich habe mich fur 
den »Baudelaire« entschieden; es ist dieser Gegenstand, der derzeit mir 
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als der intransigent est e vor Augen steht; seinen Forderungen zu ge- 
niigen t ist mix am dringlichsten, Ich verbehle Ihnen nicht, dafi ich ihm 
mich noch nicht mit der Intensitdt babe zwwenden konnen, wie ich es 
gewunscht hatte. Ein Hauptgrund davon ist die Arbeit an den Thesen 
[scil. »Uber den Begriff der Geschichte«] gewesen, von denen in 
diesen Tagen einige Fragmente bei Ihnen eingehen werden. Diese stel- 
len ihrerseits freilich eine gewisse Etappe meiner Reflexionen zur Fort- 
setzung des » Baudelaire* dar. Ich erhoffe mir fiir die nachsten 7 age 
den Beginn einer hoffentlich kontinuier lichen Arbeitsperiode, die ich 
dieser Fortsetzung zuwenden werde. 

Von Das Paris des Second Empire bei Baudelaire wurden Der Flaneur 
1967 in der »Neuen Rundschau« (Jg. 78, .549-574) und Die Mo- 
derne 1968 in der Zeitschrift »Das Argument« (Nr. 46, Jg. 10, 44-73) 
zum erstenmal publiziert; der vollstandige Text, vereinigt mit Ober 
einige Motive bei Baudelaire, erschien 1969 in Buchform (s. Walter 
Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hoch- 
kapitalismus. Zwei Fragmente, hg. von R. Tiedemann, Frankfurt 
a. M. 1969). Alle drei VerofTentlichungen besorgte Rolf Tiedemann. 
Eine altere, handschriftlich uberlieferte Fassung der Arbeit Das Paris 
des Second Empire bei Baudelaire gab 1971 Rosemarie Heise heraus 
(s. Walter Benjamin, Das Paris des Second Empire bei Baudelaire, hg. 
von R. Heise, Berlin, Weimar 1971). - Seinen Plan, das Baudelaire- 
Buch abzuschliefien, hat Benjamin nicht verwirklichen konnen. Zu- 
nachst schob die Arbeit an den Thesen Ober den Begriff der Ge- 
schichte sich vor eine Fortsetzung des >Baudelaire<, dann wurde sie 
durch die Flucht vor den Nazitruppen verhindert, die Benjamin in den 
Tod trieben. Wie er den Plan des Baudelaire-Buches nach Abschlufi 
von Ober einige Motive bei Baudelaire - einer Arbeit, welche Ado r no 
»eines der grofkrtigsten geschichtsphilosophischen Zeugnisse der Epo- 
che« (Adorno, Ober Walter Benjamin, a. a. O., 10) nannte - sich 
dachte, bezeugen eindringlich die Brief e vom 1. und 6. August 1939, 
der erste an Horkheimer, der andere an Adorno gerichtet (s. 11 23 f. 
und 1 1 24 f.); sie involvieren eine erhebliche Revision desursprunglichen 
Planes, der am 28. 9. 1938, zusammen mit Das Paris des Second Empire 
bei Baudelaire, Horkheimer ubersandt worden war (s. 1 089-1092). Ob 
in dem zweiMonate spater, am 30. 11. 1939 an Horkheimer genchteten 
Brief (s. 11 26 f.) ein nochrnaligesAnderungsvorhabenangekiindigt wur- 
de, diirfte kaum mit Sicherheit sich entscheiden lassen. Jedenfalls ist 
im August 1939 von Ober einige Motive bei Baudelaire immer noch 
als von dem zweiten Abschnitt des mittleren Teils des Baudelaire- 
Buches die Rede; wie das Buch insgesamt dreiteilig bleiben sollte, 
so sollte der zweite Teil seinerseits aus drei Abschnitten bestehen: dem 
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ersten Abschnitt dieses zweiten Teils - in Das Paris des Second Empi- 
re bei Baudelaire dem Abschnitt Die Boheme entsprechend - waren 
jetzt die Motive der Passage, des noctambulisme y des Feuilletons, so- 
wie die theoretiscbe Einfuhrung des Begriffs der Phantasmagoric 
[. . .] vorbehalten, dem dntten Abschnitt - in der alteren Fassung 
der Moderne entsprechend - das Motiv der Spur, des Typs, der 
Einfuhlung in die Warenseele (5. .1124). Ob fiir den ersten und den 
letzten Teil des B u c h e s' die alten Themen von 1938 - Baudelaire 
als Allegoriker sowie Die Ware als poetischer Gegenstand (s. 1091) - 
wekerhin in Kraft blieben, wird von Benjamin nicht ausdriicklich ge- 
sagt, es darf aber vermutet werden. Im November 1939 dann heiftt es 
plotzlich, daft insgesamt nur noch zwei Kapitel zu schreiben seien, 
welche gememsam mit Uber einige Motive bei Baudelaire das ganze 
Buch bereits ausmachen wiirden (s. 11 27). Wie immer es damit sich ver- 
halten mag: sei es, daft Benjamin in diesem unmittelbar nach der 
Ruckkehr aus dem Internierungslager geschriebenen Brief nur lax 
formuliert hat, sei es, daft der Plan des Baudelaire-Buches tatsachlich 
dessen drastische Reduzierung vorsah - zur Niederschrift weiterer 
Teile des Buches ist Benjamin nicht mehr gekommen, Doch enthalten 
die Zentralpark-Fragmente, wohl auch die Aufzeichnungen des Pas- 
sagen-Konvoluts / reiches Material, das fraglos in die ungeschrieben 
gebliebenen Teile des Baudelaire-Buches einzugehen bestimmt war, Auch 
von diesem gilt, was Adorno vom Passagenwerk selber sagte: daft 
durch Benjamins »Tod, der den Abschluft eines groften Werkes unter- 
brach, die Philosophic um das Beste gebracht worden [ist], was sie 
uberhaupt hatte erhoffen konnen« (Adorno, Ober Walter Benjamin, 
a. a. O., 73). 



Die Aufzeichnungen und Entwurfe zum >Baudelaire<, die neben dem 
Zentralpark im Nachlaft vorhanden sind, gehoren - anders als der 
Zentralpark - wenn uberhaupt, dann nur zum geringsten Teil zu den 
Vorarbeiten der geplanten Fortsetzung des Buches; die meisten stel- 
len Vorarbeiten zu Das Paris des Second Empire bei Baudelaire und 
zu Ober einige Motive bei Baudelaire dar. 

1. Wahrscheinlich am friihesten zu datieren ist ein Konvolut mit 
Annotationen zu einzelnen Gedichten der »Fleurs du mal« und Ex- 
zerpten aus ihnen. Man mochte sich vorstellen, daft Benjamin bei der 
Vorbereitung der Baudelaire-Arbeit das Hauptwerk des Dichters 
durchging und dabei zu bestimmten Gedichten, oft nur zu einzelnen 
Versen erste Einfalle notiert hat; die Annotationen und Exzerpte 
konnten dann 1937 oder Anfang 1938 entstanden sein. Sie wurden auf 
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kleinen, lesezeichenartigen Blattern gelben Papiers im Format 13,5 x 
5,2 cm niedergeschrieben. Am Kopf jeden Blattes findet sich der Titel 
des Baudelaireschen Gedichts, dem die Notiz gilt oder aus dem das 
Exzerpt stammt; fur jedes Gedicht wurde ein neues Blatt verwendet, 
das in der Mehrzahl der Falle nur zu einem Teil auf der Vorderseite, in 
selteneren Fallen beidseitig beschrieben worden ist. Zahlreiche Blatter 
sind mit Signa in verschiedenen Farben versehen, deren Bedeutung 
nicht erkennbar ist und die beim folgenden Abdruck unberucksichtigt 
bleiben. Der Abdruck erfolgt in der Reihenfolge, in der die Gedichte in 
der von Benjamin benutzten Baudelaire-Ausgabe - der von Y.-G. Le 
Dantec besorgten ersten Auflage in der Bibliotheque de la Pl&ade von 
1 93 1 - sich finden. Von Benjamin gestrichene Stellen wurden in 
geschweifte Klammern gesetzt. 

(Annotationen zu Gedichten Baudelaires) 

Au lecteur 

Dieses Gedicht sammelt die Leser wie eine Kamarilla um sich. Es tritt 

somit in einer ganz ungewohnlichen Haltung an sie heran. 

»Et, quand nous respirons, la Mort dans nos poumons I Descend, fleuve 

invisible, avec de sourdes plaintes.* 

Wenn Baudelaire die Verworfenheit und das Laster schildert, so be- 

greifl er sich immer mit ein. Er kennt die Geste des Satirikers nicht. 

(Alter dings betriffl das nur die fleurs du mal.) 

Benediction 

Das Gedicht ist ganz dem Gedanken der Passion der mannlichen Sexua- 
lit'dt zu unterstellen. 

»Et s'enivre en chantant du chemin de la croix.« 

»Et les vastes eclairs de son esprit lucide i Lui derobent V aspect des 
peuples furieux«; Apollinaire. 

»Et je tordrai si bien cet arbre miserable, I Qu'il ne pourra pousser ses 
boutons empestesU Das Pflanzenmotiv des Jugendstils, und seine Linie 
erscheint hier, und gewifl nicht an der nachstliegenden Stelle. 
, Die Geberde des Segnens mit senkrecht erhobenen Hdnden, bei Fidus 
(auch im Zarathustra?) - eine Trager-Geberde. 

Bohemiens en voyage 

»Cybele, qui les aime, augmente ses verdures* - nichts konnte den 

erstickenden Staub der LandstrajSe sicher[erj andeuten als dieser Vers, 

in dem Cybele vor einer Sisyphosaufgabe zu stehen scheint. 

»L y empire familier des tenebres futures*, vgl Obsession: »Mais les 

tenebres sont elles-memes des toiles I Ou vivent, jaillissant de mon ceil 

par milliers, I Des etres disparus aux regards familier s.« 
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Cybele - nach Brechts schoner Ubersetzung: Cybele, die sie liebt, legt 
mehr Griin vor. 

Je Cadore a I'egal 

»Tu me parais, ornement de mes nuits, I Plus ironiquement accumuler 
les lieues / Qui se parent mes bras des immensites bleues.* Ausloschen 
des Scheins. - Hierzu: »Et le visage humain, qu'Ovide croyait faconne 
pour reflet er les astres, le voila qui ne parle plus qu'une expression de 
ferocite folle, on qui se detend dans une espece de mort.« (Fusees IV 
[richtig: III J) 

Tu mettrais I'univers 

»Tes yeux, illumines ainsi que des boutiques I Et des ifs flamboyants 

dans les fetes publiques, I Usent insolemment d'un pouvoir emprunte.« 

Ausloschen des Scheins. 

» Machine aveugle et sourde, en cruautes fecondeh, vgl le vin de 

V assassin: »Cette crapule invulnerable / Comme les machines de fer / 

Jamais , ni l y ete ni Vhiver, I N'a connu Vamour veritable* und Danse 

macabre: »Uelegance sans nom de I'humaine armature*. 

Le Balcon 

Proust: »Bien des vers du >Balcon< de Baudelaire donnent aussi cette 

impression de mystere.« 

Le Portrait 

Die Kraft und Prazision ist bemerkenswert, mlt der ilberkommene 
Allegorien bisweilen in der Dichtung von Baudelaire sich bewegen. So 
le Temps in diesem Sonett. 

Reversibilite 

»Connaissez-vous .../... Les vagues terreurs de ces a ff reuses nuits / 

Qui compriment le cceur comme un papier qu'on froissef* 

Confession 

»Des chats .../... comme des ombres cherest I Nous accompagnaient 

lentement.« 

Harmonie du soir 

Baudelaire bemerkt bei Poe »des repetitions du meme vers ou de 
plusieurs vers, retours obstines de phrases qui simulent les obsessions 
de la melancolie ou de Videe fixe.« (Nouvelles notes sur Edgar Poe, 
Nouv Hist Extraord, [Paris 1886} p. 22.) 

Chant d'automne 

I gehort zu den seltenen Gedichten, die gleichen Ab stand von der 
Frau, von der Stadt und vom Tode bewahren; daher wohl sein beson- 
ders gliickliches Gleichgewicht. 
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A une dame Creole 

». . . des airs noblement manieres.« 

Le mort joyeux 

»0 vers! noirs compagnons sans oreille et sans yeux« - Sympathie 

mit den Scbmarotzern. 

Spleen I 

»Pluviose« - das Gedicbt enth'dlt verborgen wie die entseelten Massen 

der grojien Stadt und das boffnungslos entleerte Dasein des Einzelnen 

einander zum Komplement werden. Fur das erste steben der cimetiere 

und die faubourgs - Massenansammlungen der Stddtebewobner; jiir 

das zweite der valet de cceur und die dame de pique. 

Die erste Strop be enthalt die Konfiguration t die jeder dichteriscben 

Evokation von Paris bei Baudelaire zu grunde liegt: die hoffnungs- 

lose Hinfalligkeit der grofien Stadt, 

Spleen II 

Versteinerung oder Verholzung des Lebendigen, die Einfublung des 
Lebendigen in d[ie] tote Materie bat gleichzeitig aufs starkste die Pban- 
tasie von Flaubert bescbafligt (vgl Art ike I in der Revue de Paris 

<*»■ 

Diese Tendenz ist dem Fetiscbismus verwandt: »Desormais tu n y es 
plus, 6 matiere vivante! / Qu'un granit entoure d'une vague epou- 
vante, I Assoupi dans le fond d y un Sabarab brumeux.« 
»Je suis un vieux boudoir plein de roses fanees y I Ou git tout un 
fouillis de modes surannees« y vgl Recueillement: »Vois se pencher 
les defuntes Annees t / Sur les balcons du ciel, en robes surannees«. 
Die annees profondes der vie anterieure sind als neigeuses annees die 
gleichen, die den spleen n'dbren. 

Spleen IV 

(bis zur vierten Strophe einscbliefllicb) Der spleen ist das Gefuhl, das 
der Katastropbe in Permanenz entspricht. In der Tat ist die Fortdauer 
des Bestehenden die Katastropbe. Das jeweils Moderne fugt sicb dieser 
Fortdauer auf vorzugliche Weise ein. Was ihr als Katastropbe er- 
scheint, ist die Krise. Der Geschichtsverlauf y wie er sicb unter der 
Herrschafl der Krisen B[audelaire] darstellt, ist ein Umlauf, dem des 
Kaleidoskops vergleichbar, in dem bei jeder Drebung alles Geordnete 
zu einer neuen Ordnung zusammensturzt. {coup d'etat von Napo- 
leon III!) Er erkannte nicbt, daft die Begriffe der Herrschenden alle- 
mal die Spiegel sind, dank deren das Bild einer »Ordnung« zustande 
kommt. - 

Der Himmely der von den Glocken angef alien wird, ist der, in dem 
sicb die Spekulationen von Blanqui bewegten. 
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Obsession 

{Selten hat Baudelaire seine Verwandtschafl mit Poe tiefer anklingen 

lassen ah in der letzten Terzine dieses Gedichts.} 

Das Erschrecken in der Natur wird hier - als sei jenes das gelaufige - 

mit dem Erschrecken des St'ddters vor einer Konfiguration im Straflen- 

hilde: der Kathedrale - verglichen. 

Zu den regards familiers (die sehr an Poe erinnern): es sind vor.allem 

die souvenirs, die als familiers auftreten. 

Le gout du nkant 

Der Dichter hat seine Wohnstatt im Abgrunde aujgeschlagen: »Je 
contemple d'en haut le globe en sa rondeur, I Et je n'y cherche plus 
I'abri d'une cahute.« 

Horreur sympatbique 

Die V orstellungen wandeln am Melancholiker nach der Art einer Pro- 

zession langsam voruber. Das Bild, im Ubrigen typisch in diesem 

Symptomzusammenhangl ,] ist bei Baudelaire nicht hdufig zum Kanon 

der Phantasie geworden. Eine der seltenen Stellen: [»}Vos vastes 

nuages en deuil / Sont les corbillards de mes reves.[«] 

Der [»]ciel bizarre et livide[«] ist der Meryonsche. 

V irremediable 

Zieht man zu diesem Gedicht »Un jour de pluie« her an, das von 
Mouquet Baudelaire zugeschrieben wird, so wird es ganz deutlich, wie 
es das Ausgeliefertsein an den Abgrund ist, das Baudelaire inspiriert 
und wo dieser sich eigentlich auftut. Die Seine lokalisiert den jour de 
pluie in Paris. Es bei fit: »Dans un brouillard charge d'exhalaisons 
subtiles I Les bommes enfouis comme d'obscurs reptiles, / Orgueilleux 
de leur force, en leur aveuglement, i Pas a pas sur le sol glissent 
p emblements (I, p. 212) Im Irremediable ist dieses pariser Straflen- 
bild eine unter den allegorischen Visionen des Abgrundes geworden,, 
die der Scblufi als »emblemes nets* bezeichnet: »Un malheureux 
ensorcele i Dans ses tatonnements futiles, I Pour fuir d'un lieu plein 
de reptiles, ! Cherchant la lumiere et la cle.« 

Villiers de Vlsle-Adam spricht von diesem Gedicht — Brief an Baude- 
laire - als »commencant dans une profondeur hegelienne«. 
Crepet zitiert zu dem Gedicht aus den Soirees de Saint-Peters- 
bourg: »Ce fleuve qu'on ne passe qu'une fois; ce tonneau des Danaides 
toujours rempli et toujours vide; ce foie de Titye, toujours 
renaissant sous le bee de Vautour qui le devore toujours ... sont 
autant d'hieroglypbes parlant sur lesquels il est impossible de se me- 
prendre.« 
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VHorloge 

Das Gedicht gekt in der allegoriscben Behandlung besonders weit. Um 
das Sinnbild der Uhr ->■ die in der Hierarchie der Embleme einen hbch- 
sten Rang einnimmt - gruppiert es die Lusty das Jetzt, die Zeit, den 
Zufall, die Tugend und die Rene. 

Das Bewufitsein der leer verrinnenden Zeit und das taedium vitae sind 
die beiden Gewichte, die das Raderwerk der Melancholic in Gang 
halt en. Insofern entsprechen die letzten Gedicht e des Zyklus spleen 
et ideal und la mort einander genau. 

»Il me semblait que dans mon cerveau etait ne ce quel que chose 
dont aucuns mots ne peuvent traduire a une intelligence purement 
humaine une conception mime confuse. Permets-moi de definir cela: 
vibration du pendule mental. C 3 etait la personnification morale de 
I'idee humaine abstraite du Temps . . . C'est ainsi que je mesurai les 
irregularites de la pendule de la cheminee et des montres des person- 
nes presentes. Leurs tic tac remplissaient mes oreilles de leurs sonorites. 
Les plus legeres deviations de la mesure juste . . , m'affectaient exacte- 
ment comme y parmi les vivants, les violations de la verite abstraite 
affectaient mon sens moral.* Poe: Colloque entre Monos et Una 
(Nouv Hist Extraordinaires [Paris 1886 J p 336I37) 
cf zu Sylphe das » theatre banaU in V irreparable; wie auch zur Au- 
berge die Auberge im gleichen Gedicht. 

Das Entscheidende an diesem Gedicht ist, dafi die Zeit entleert 
ist. 

{Proust spricht von dem » Strange sectionnement du temps « bei Baude- 
laire. } 

Paysage 

Die tableaux parisiens beginnen mit einer Transfiguration der Stadt. 

Das erste und zweite, wenn man will auch das dritte Gedicht wirken 

darin zusammen. Le Paysage ist das tete a the der Stadt mit dem 

Himmel. In den Horizont der Lichter ist hier von der Stadt nichts ein- 

getreten als das atelier qui chante et qui bavarde, les tuyaux, les 

clochers. 

In le Soleil tritt das faubourg dazu; nichts von der eigentlichen Masse 

der Stadt ragt in die ersten drei Gedichte der tableaux parisiens hinein. 

Das vierte beginnt mit der Beschworung des Louvre. Sie aber geht - 

mitten in der Strophe - sogleich in die Klage uber die Hinfalligkeit der 

groflen Stadt uber. 

Der Crepuscule du matin entspricht dem Paysage wie das Schluch- 

zen dem Lacheln. 
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Le Cygne 

Die erste Strophe von le cygne II hat die Bewegung einer zwiscben 
Moderne und Antike hin und her schaukelnden Wiege. 
Vom Ende von I meint Proust> dafl es a plat f'dllt. 
Vgl zu der wiegenden Bewegung: »Concevoir un canevas pour une 
boufjonnerie lyrique ou feerique, pour pantomime . . . Noyer le tout 
dans une atmosphere anormale et songeuse, - dans V atmosphere des 
grands jours. Que ce soit quelque chose de bercant.« (Fusees XXII.) 
Vielleicht sind diese grofien Tage Tage der Wiederkehr (etwa der 
Antike in der Moderne). Proust sagt zu den Rahmengedichten: »Le 
moi de Baudelaire est un Strange sectwnnement des temps ou seuls de 
rares jours notables apparaissent; ce qui explique les frequentes expres- 
sions telles que >Si quelque soir< etc.* 

Baudelaire gibt - wof - das dritte Buch der Aneis als Quelle des 
Cygne an (vgl [Alphonse] Secbe [La vie des »Fleurs du mal«, 
Amiens 1928] p 104). 

Les petites vieilles 

Es gibt in den Fleurs du mal keine Stelle, in denen Baudelaire so von 
Kindern spricht wie in der filnften Strophe von I »Ils ont les yeux 
divins de la petite fdle I Qui s'e tonne et qui rit a tout ce qui reluit* - 
um diese Ansicht des Kindes zu gewinnen, nimmt der Dichter den 
langsten Weg, den Weg uber das Alter. 

II dont le souffleur I Enterre sait le nom - das kommt aus der Welt 
Poes. Hierzu Remords posthume. 

Proust zu: »Versent quelque heroisme au coeur des citadins«[:J »Il 

semble impossible d'aller au dela.« 

Die Stelle »Ou tout, meme Vhorreur, tourne aux enchantements* ist 

schwerlich besser zu exempli f^zier en als durch die Beschreibung der 

Menge bet Poe. 

»des yeux . . . / Luisants comme ces trous ou Veau dort dans la nuit.« 

Verloschen des Scheins. Das brechende Auge ist das Urphanomen der 

»Perte d' aureole*. 

III »Et qui t dans ces soirs d'or ou Von se sent revivre.* Die 
zweite Vershalfle fallt dem Ton nach in sich zusammen; sie steht dem- 
nach prosodisch durchaus im Widerspruch zu dem was sie sagt. Dies ein 
sehr baudelairescher procedL 

A une passante 

Motiv aus Champavert von Petrus Borel [d'HauteriveJ. Die betref- 
fende Novelle beifit »Dina la belle juive.« (J 26 a, 3) [Die Sigle be- 
zieht sich auj das Manuskript des Passagenwerks, s. Bd. $.] 
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Le squelette laboureur 

In diesem Gedicht ist das ckthonische Paris selbst wie ein Buch auf- 

geschlagen. 

»la Beaute« erscheint dutch den bestimmten Artikel niichtern und 

heimatlos. Sie ist zur Allegorie ihrer selbst geworden. 

Le crepuscule du soir 

Die Stadt selber nimmt das Gesicht des Abgrunds, der alten Nacbt an, 
in der das Leben mit dem Tode identisch ist. 
»la soupe patfumee* 

Schlufi des Gedichts: die Muse selbst, die sich vom Dichter abkehrt, um 
die Worte [vielleicht auch: WerkeJ der Inspiration vor sich hinzuflu- 
stern. 

Die um Feierabend ubervolkerten Strafien sind in der gleichen 
Weise geschildert wie die menschenleeren des crepuscule du matin: 
mosaikartig in kleinsten Verseinheiten. 

Die Damonen dieses Gedichts kommen bei Georg Heym [s. G. Heym 3 
Dichtungen und Schriflen, hg. von Karl Ludwig Schneider, Bd. 1: 
Lyrik, Hamburg, Munchen 1964, i8yj als »die Damonen der Stddte* 
vor; bei ihm fiihren sie schon die Katastrophe herauf: 
»Doch die Damonen wachsen riesengrofi. 
Ikr Schlafenborn zerrelft den Himmel rot. 
Erdbeben donnert dutch der St'ddte Schofi 
Um ihten Huf, den Feuet uberlobt.* 
In keinem der beiden crepuscule-Gedichte erscheint ein Ich. 
Eunery et Lemoine: Paris la nuit (A 4a, 1) [s. Bd. 5] 

[»] Les cafes se garnissent 

De gourmets, de fumeuts, 

Les theatres s*emplissent 

De joyeux spectateurs. 

Les passages fourmillent 

De badauds, d 'amateurs, 

Et les filous fretillent 

Derriere les flaneurs.* 

Le jeu 

Es gibt wenige Gedicht[e], in denen der »abime« minder stark zur 
Geltung kommt als in diesem. Er verliert hier[,] wo er nahezu eine 
Redefigur ist, viel von seiner Bedeutung. 

Uamour du mensonge 

Aus einem Brief an Alphonse de Calonne: »Le mot royal facilitera 
pour le lecteur l y intelligence de cette metaphore qui fait du souvenir 
une couronne de tours, comme celles qui inclinent le front des deesses 
de maturite, de fecondite et de sagesse.* 
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Ausloscbung des Scheins dutch seine Verkerrlichung in der Luge. 

Je rial pas oublik 

Die Sonne als Vatersymbol 

La servante au grand cceur 

Die vaterlose Familie, deren Bild im Namen eines Grabes bescbworen 

wird. 

In der ersten Zeile liegt auj den Worten »dont vous etiez )alouse« 

nicbt der Ton, den man erwarten sollte. Von jaloux zieht sich die 

Stimme gleichsam zuruck. Und diese Ebbe der Stimme ist etwas bochst 

kennzeichnendes fur Baudelaire. 

Brumes et pluies 

Es mufi Uberraschen, dieses Gedicht in den tableaux parisiens zufinden. 

E$ legt landliche Bilder nahe. Aber seine Landschaft ist wohl nur die 

der im Nebel ertrankten Stadt. Das Wetter ist iiber die Stadt Herr 

geworden. Es ist der Kanevas, auf den sich der ennui am liebsten 

stickt. 

Man denke an Daumier, bei dem der Regenschirm das Emblem des 

S pie fier s ist. Dramon: Les heros et les pitres p 304: »Le parapluie sur 

lequel s'appuie cet etre assifie[?}, inerte . . . qui attend Vomnibus, 

exprime je ne sais quelle idee de petrification absolue.* 

Diese Stadt ist ganz fremd geworden, »verfremdeu . Sie ist in nicbts 

mehr Heimat. Jedes Bett in ihr ist ein lit basardeux. (vgl »Lesebuch 

fur Stadtebewobner [«] [von BrecbtJ) 

Hierzu »La plaine-octobre* in den Poesies de Josepb Delorme (von 

Baudelaire gegen Saint e- Be uve am 1$ Janvier 1866 erwahnt): »Oh! 

que la plaine est triste autour du boulevard!^ 

Reve parisien 

Vgl das univers in De Profundis clamavi: »Un soleil sans chaleur plane 

au-dessus six mois, I Et les six autres mois la nuit couvre la terre; / 

C'est un pays plus nu que la terre polaire; i - Ni betes, ni ruisseaux, ni 

verdure, ni boisU 

Von Brecht als Phantasmagoric der Weltausstellung gedeutet. 

Phantasie von den stillgelegten Produktivkraften. 

Le crepuscule du matin 

Das Lacbeln und das Scblucbzen sind die beiden Spiegel, in denen der 
Mensch da, wo er sich schon der sprachlosen Kreatur genahert hat, den 
Abglanz der Spracbe auffangt. Die Abbildung dieser mimetischen Er- 
scheinungen ist in Baudelaires Gedichten sebr bdufig und die eigentliche 
Figur ibrer »SpirituaiitaU . Le crepuscule du matin ist das Aufschluch- 
zen des Erwacbenden, im Stoffe, in der Materie einer Stadt nacbgebil- 
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det. Die Beschreibung darin geht nirgend darauf aus, ihres Gegenstan- 

des habbafl zu werden; ihre Aufgabe ist allein, die Erschiitterung 

dessen zu verbergen, der sick von neuem aus der Hut des Schlafes 

gerissen fiihlt. Wolkenformen des Menschengesichts: Lacheln, Schluch- 

zen. 

Riviere: »Chaque vers du >Cr d M<, sans cris, avec devotion evoque 

une infortune.[«] 

Nach Prarond um 1843 - wie je n'ai pas oublie und la servante au 

grand cceur(.J 

Das Einsetzen mit dem Zapfenstreicb tr'dgt ungemein zur Vernicbtung 

der Aura bei. Im iibrigen mufi man sich dabei vergegenwartigen, dajl 

unter Napoleon III nocb das Inner e der Stadt mit Garnisonen belegt 

war. 

Vame du vin 

Die »refrains des dimancbes* im vin. 

»ce frele athlete de la vie« - das ist der Sobn des Arbeiters. Eine 

unendlich traurige Korrespondenz von Moderne und Antike, 

Le vin des chiffonniers (a) 

Der chiffonnier die provokatorischste Figur menscblicben E lends, Lum- 
penproletarier im wortlichen Sinne. vgl »Du vin et du haschisch«: 
»Voici du homme charge de ramasser les debris d y une journee de la 
capitale. Tout ce que la grande cite a rejete, tout ce qu*elle a perdu, 
tout ce qu'elle a dedaigne, tout ce qu'elle a brisk , il le cata- 
logue, il le collectionne. II compulse les archives de la 
debauche, le capharnaum des rebuts. Il fait un triage, un choix intel- 
ligent; il ramasse, comme un avare un tresor, les ordures qui, remachees 
par la divinite de VIndustrie, deviendront des objets d'utilite ou de 
]ouissance.« (I p 249/2^0) Baudelaire erkennt sich, wie man aus dieser 
Schilderung sieht, im Lumpensammler wieder. 

»On voit un chiffonnier qui vient, hocbant la the, 

Buttant, e t s e c gnant au x mur s comme un p o'e te , 

Et, sans prendre souci des mouchards, ses sujets, 

Epanche tout son cceur en glorieux projets.* 
Das Gedicht desavouiert kraflvoll die reaktiondren Bekenntnisse Bau- 
delaires. Die Literatur uber den Dichter ist an ihm vorubergegangen. 
Es spricht vieles da fur, daft dies Gedicht geschrieben wurde als Baude- 
laire sich zum beau utile bekannte. Genaues la fit sich daruber nicht 
ausmachen, da es zuerst in der Originalausgabe erschienen ist. »Le vin 
de Vassassin* wurde 1848 zuerst publiziert {in Vecho des marchands 
de vin!!). 

Man vergleiche Sainte-Beuve (Vie Poesies et Pensees de Joseph Delorme 
Paris 186 j II p 193 Dans ce cabriolet) 
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»Dans ce cabriolet de place j' examine 
Uhomme qui me conduit, qui n'est plus que machine, 
Hideux, a bar be epaisse, a longs cbeveux colles: 
Vice et vin et sommeil chargent ses yeux soules. 
Comment Vhomme peut-il ainsi tomberf pensais-je, 
Et je me reculais a V autre coin du siege.* 
Es folgt dann nur die Frage an sich selbst, ob seine Seele nicht ahnlich 
verwahrlost set wie der Korper des Kutschers. - Baudelaire hebt dieses 
Gedicht in seinem Brief vom if Janvier 1866 an Sainte-Beuve her- 
vor. 
Travies zeichnete um diese Zeit beriihmte chifjonniers. 

he vin des chiffonniers (b) 

»Nous avons quenqu* radis, 

Pierre, il faut fair' la noce; 

Moi, vois-tu y les loud is 

paime a rouler ma bosse. 

J* sats du vin a six ronds 

Qui n'est pas d* la p y tit* biere, 

Pour rigoler montons, 

Montons a la barrier e.« H. Goudon de Genouillac: Les refrains de la rue de 

18 jo a i8jo Paris 1879 p $6 

»Croyez-moi, le vin des barrier es a sauve bien des secousses aux char- 

pentes gouvernementales.« Edouard Foucaud: Paris inventeur Physio- 

logie de Vindustrie francaise Paris 1844 p jo 

Le vin du solitaire 

»cri lointain de Vhumaine douleur* - ist bier nicht beildufig zh ver- 

stehen gegeben, daft der Schmerz ein Unterscheidendes des Menschen 

ist? cf Benediction [Strophe] ij, [Verse] 1/2 

{Lesbos} 

{Die Geschichte der Sappho nachlesen) 

Le vin des amants 

»sur Vaile du tour billon intelligent* - naheliegend, hier eine Remi- 
niszenz aus Fourier anzuehmen. »Les tourbillons de mondes planetaires 
si mesures dans leur marche qu'ils parcourent a minute nominee des 
milliards de lieues, sont a nos yeux le sceau de la justice, divine en 
mouvement materiel,* (Fourier: Theorie en concret ou positive 
p j2o) E Silberling: Dictionnaire de philosophic phalansterienne Paris 

1911 P 433 

Die verborgene Konstruktion dieses Gedichts beruht darauf, daji erst 
spat das nun doppelt uberraschende Licht auf die in Rede stehende 
Situation f'dllt: der Rausch, den die Liebenden dem Wein zu verdanken 
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haben, ist ein Rauscb in der Morgenstunde. »dans le bleu existed du 
matin* - das ist die yte Zeile des i^zeiligen Gedichts. 

La Destruction 

Dieses Gedicht enthalt von alien Baudelaireschen wohl die gewaltigste 

Beschwbrung des allegonschen Ingeniums. Der appareil sanglant de la 

Destruction , den es ausbreitet t ist das Werkzeug, mit dem die Allegorie 

selber die Dingwelt zu den zertriimmerten und entstellen Bruchstucken 

macht, iiber der en Bedeutungen sie dann H err in ist. 

Es fiigt sich gut dazu, dafi dieses Sonett auf schwer ergrundliche Art 

den Eindruck erweckt, es sei selbst ein Brucbstuck. 

Le Demon »]e . . . le sens qui brule mon poumon I Et Vemplit d'un 

desir eternel et coupable.* Diese physiologische Prazision ist merk- 

wurdig; ein solcher Wunsch wird als unerfullbar gedacht werden 

muss en. 

Entseelung der Frau: »Parfois il prend, sachant mon grand amour de 

I' A rtj La forme de la plus seduisante des femmes.« 

Der Schlufi des Gedichtes stellt das Bild der erstarrten Unruhe. (vgl 

Keller: Verlorenes Recht, verlorenes Gluck: »War wie ein Medusen- 

scbild I der erstarrten Unrub Bild.«) 

Une martyre 

Beziebungsreicb durch die Stelle t die ibm unmittelbar hinter La destruc- 
tion zukommt. An dieser martyrerie bat die allegorische Intention ibr 
Werk vollzogen: sie ist zerstuckelt. - Die beiden Schlufiverse besebwo- 
ren - wie scbemenbaft - einen »Tute[uJr«. Er bleibt Vignette, remar- 
que im Sinne der Graphik, die ecbte Intention, die bier am Werke 
gewesen ist,nur um so nachdrucklicher bezicbtigend. 
In den Umkreis dieser Intention gebort das Andenken und so ist es in 
den macbtvollen Versen festgebalten: »Un bas rosatre, orne de coins 
d'or> a la jambe, / Gomme un souvenir est reste.« 
DieNatur ist ins Makartinterieur bineingewandert: [ »]Un cadavre sans 

tete epancbe, comme un fleuve, / . , . Un sang rouge dont la toile 

s'abreuve i Avec Vavidite d y un pre. / . . . La tete . . J Sur la table de 
nuit, comme une renoncule, I Repose; et, vide de pensers, I Un regard 
vague et blanc comme le crepuscule I S'echappe des yeux revulses.* 

La Beatrice 

»interesser au chant de ses douleurs I Les aigles, les grillons, les ruis- 

seaux et les fleurs« - allegorische Zerstreuung. 

Die nuage en plein midi, in der Damonen bausen, ist eine Vorstellung 

aus der nacbsten Nacbbarscbaft von Meryon. 

Un voyage a Cytbere 

»- Abt Seigneur/ donnez-moi la force et le courage I De contempler 
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mon cceur et mon corps sans degoutU Hierzu: »Le Dandy doit aspirer 
a etre sublime, sans interruption. II doit vivre et dormir devant un 
miroir.* (Mon cceur mis a nu V) Baudelaires Physiognomie das [sic] 
des Mimen. 

Les litanies de Satan 

»La goguette des fits du diable* war ein cenacle nach 1839. 

La mon des amants 

In diesem Gedicht weben die correspondances fast ohne jeden Ein- 

schlag der allegorischen Intention. Scbluchzen und Lacheln treten in 

den Terzinen fast unmittelbar zusammen. 

Villiers de I'Isle-Adam siebt darin - Brief an Baudelaire - dessen 

theories musicales angewandt. 

La fin de la Journee 

»La nuit voluptueuse montej Apaisant tout, meme la faim.« {Aus- 

loschen des Scbeins.} 

Wetterleuchten der sozialen Konflikte am Nachthimmel. 

Le voyage 

Vom Schlufi des Zyklus meint Proust merkwurdigerweise t dafl er a 
plat fallt. 

Imitatio Christi: »Quid potes alibi videre, quod hie non videsf Ecce 
coelum, et terra, et omnia elemental nam ex istis omnia sunt facta.* 
Der Traum von der Feme gehbrt der Kindheit an. Der Reisende hat 
das Entfernte gesehen, aber den Glauben an die Feme hat er ver- 
loren. 

Baudelaire - der Melancholiker, den sein Stern in die Feme weist. Aber 
er ist ihm nicht gefolgt. Ihre Bilder erscheinen in seinen Gedichten nut 
als Inseln, die aus dem Meer der Vorvergangenheit oder des pariser 
Nebels auftauchen. Obrigens ist es der Leib der geschdndeten Negerin s 
in dessen Gestalt diese Feme sich dem zu Fiifien legte t was Baude- 
laire nahe war: dem Paris des second empire. 

Lesbos 

Sollte die eigentiimliche Flug- und Schwebekrafl dieses Gedichts ihren 

Grund nicht darin haben, dafl hier der Abgrund nicht als Bild auf- 

taucht, sondern vielmehr den Kanon der gesamten Gestaltung abgibt. 

Lesbos ist in der Tiefe des Abgrunds selbst gelegen, von ihm hebt sich 

bis an den Rand der Klufl der [»]cri de la tourmente que poussent vers 

les cieux ses rivages deserts*. 

Baudelaire baut Strophen dort y wo sie zu errichten beinahe unmoglich 

scheinen sollte: »Cceurs ambitieux y I Qu'attire loin de nous le radieux 

sourire I Entrevu vaguement au bord des autres cieux!* 
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Delphine et Hippolyte 

»Ses bras vaincus, jetes comme de vaines arme$« - Proust sagt, die 

Zeile sei wie aus dem Britannicus. 

Vers pour le portrait du Daumier 

Es ware ein Irrtum, bei Baudelaire uber dem Einschlag barocker Natur 

den mittelalterlichen zu Ubtrsehen. Er ist schwer zu umschreiben. Am 

ehesten wird man seiner habhaft, indem man sich vergegenw'drtigt, wie 

sehr gewisse Stellen, gewisse Gedichte (Vers pour le portrait) in ihrer 

eigentUmlichen Kahlheit von den allegoriscb beladenen abstechen. Die 

Entblofiung macbt die Phystognomie solcber Gedichte der von Ant- 

litzen auf den Bildern von Jean Foquet dhnlich. 

In einer and em Hinsicbt kann man den mittelalterlichen Einschlag in 

einem Gedicht wie »Uimprevu« finden, das eine allegorische Bilder- 

folge wie eingekapselt nebeneinander stellt. 

La voix 

Eine Reihe von Schematen zu suchen, die das den Gedichten Baude- 

laires Eigentumliche in enger Verfiechtung mit dem dem Gedicht 

uberhaupt Eigentumlichen aufzeigen. Zu diesem Zwecke sind die Gat- 

tungen der altern lyrischen Dichtung aujzusuchen, die in Baudelaires 

Gedichten zusammentreten. Solche Gattungen konnten etwa sein: das 

geistliche Gedicht, das Widmungsgedicht, das Klagelied (plainte), die 

Moritat. 

Unter den Schematen, an die man denken konnte, sind das unterirdi- 

sche Labyrinth zu nennen, auch der Schnurboden. 

»Derriere les decors I De ['existence immense, au plus noir de Vabime, I 

]e vois distinctement des mondes singuliers.« Das sind die Welten von 

Blanqui. vgl Le Gouffre; »]e ne vois qu*infini par toutes les 

fenetres.* 

Uimprevu 

Nach Crepets Annahme vielleicht auf einen Brie} von D'Aurevilly: 

» Adieu, le dernier de mes vices. Quand deviendrez-vous une vertuf* 

Das Gedicht, erschienen 2$ Janvier 1863, ist ihm gewidmet. 

Die Zeile »Dans ces soirs solennels de celestes vendanges« ist eine Him- 

melfahrt des Herbstes. 

Le Gouffre 

Das Gedicht ist das baudelairesche Aqulvalent der Vision von 

Blanqui. 

Le couvercle 

Einer der seltenen Verse von Baudelaire, die eine unmittelbare kos- 
mische Perspektive haben: »Le del! couvercle noir de la grande 
marmite / Ou bout ^imperceptible et vaste Humanite.« 
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Projet d'epilogue 

»Tes magiques paves dresses en forteresses, I Tes petits orateurs, aux 
enflures baroques, I Prechant I 'amour ', et puis tes egouts pleins de 
sang, I S'engouffrant dans VEnfer comme des Orenoques.« 

Drudtvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1761-181$ 

2. Ein - nicht betitelter - Konspekt halt den Plan der gesamten 
Baudelaire-Arbeit am ausfuhrlichsten fest. Er weist deutlich Konver- 
genzen mit dem Abrift auf, den Benjamin im April 1938, vor Beginn 
der Niederschrift von Das Paris des Second Empire bei Baudelaire, 
an Horkheimer sandte (s. 1072-107 5). Da der Konspekt indessen 
noch nicht die konstruktive Transparenz dieser brieflichen Darstel- 
lung zeigt, diirfte er etwas - wenn audi kaum wesentlich - friiher 
entstanden sein. 

Die Darstellung beginnt mit einer Betrachtung iiber die N achwirkung 
der Fleurs du mal, die fast ohne Beispiel ist. Die manifesten Griinde 
dieser N achwirkung werden hurt aufgefuhrt, wahrend die tieferlie- 
genden, insbesondere die Frage, was die Fleurs du mal dem heutigen 
Leser sagen, der Gegenstand der gesamten Abhandlung ist. 
Die Baudelaire-Liter atur wird cbarakterisiert. Sie gibt von der Tiefe 
der N achwirkungy geschweige von ihren Grilnden nur einen schwa- 
chen Begrifj, Die Kunsttheorie hat vor allem Baudelaires eigene Lehre 
von den »Correspondances« Ubernommen, ohne sie aber zu entzif- 
fern. 

Die Interpretation, die Baudelaire selbst seinem Werke gegeben hat, 
ist, wie dann ausgefiihrt wird, nur mittelbar aufschlujireich. Die Li- 
teraturgeschichte hat sich ziemlich unkritisch an seine Anschauung von 
der Katholizitat seiner Dkhtung gehalten. 

Ein methodischer Exkurs wird den entscheidenden Unterschied zwi~ 
schen einer »Rettung« und einer »Apologie« behandeln. Hier sollen 
die Untersuchungen iiber die Geschichtsbetrachtung jortgesetzt wer- 
den, die im Aufsatz uber Fuchs [s. Bd. 2] angebahnt worden sind. 
Den Kern des ersten Teds bildet die Darstellung der allegorischen 
Anschauungsweise von Baudelaire. Diese wird in ihrer eigentiimlichen 
gleichsam dreidimensionalen Struktur untersucht. Die dichterische 
Sensitivitat Baudelaires, die bisher fast allein bei Betrachtung seiner 
Dichtung zur Geltung kam[,J ist nur eine dieser Dimensionen. Sie ist 
an sich vor allem [urn J ihrer Polaritdt [willen] bedeutsam. In der 
Tat dissoziiert sich die Sensibilit['dt] Baudelaires nach eine[m] spiri- 
tuellen, man kann sagen seraphischen Pol einerseits, nach einem idio- 
synkratischen andererseits, den eine[n] reprasentiert der Seraph, den 
andern der F e t is c h. 
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Baudelaire [s] dichterisches Ingenium ist abet durch die [s]en$itive 
[Seite/, bei allem ihrem Reichtum[,J nicht entfernt auszumessen. Es 
tritt das melancholische Ingenium hinzu. Auch hier findef eine deut- 
lidoe Potarisierung statt. Baudelaire [ist] kein philosophiscber Kopf; 
dagegen stellt er in ungemein eindringlicher Weise die Verfassung 
des Grublers dar. Seine Melancholie ist von der Art, die die Renais- 
sance als die heroische gekennzeichnet bat, Sie polarisiert sich nach 
Idee und Bild. Das will sagen, dajl das Bild bei ihm niemals ein Re- 
flex der Sensibilitat allein ist, die Idee niemals ein blofies Relikt des 
Denkens. Beide spielen, wie das das Kennzeichnende des Grublers ist, 
ineinander. Diese Veranlagung hat Baudelaire durch den Gebraucb 
von Rauschgiflen in eigentumlicher Weise in Funktion gesetzt. Ein 
Exkurs uber die de[m] Haschiscb besondere eigne Verwebung von 
Bildern und von Ideen folgt. 

Die allegorische Anschauungsweise ist immer auj einer entwerteten 
Erscheinungswelt aufgebaut. Die spezifische Entwertung der Dingwelt, 
die in der Ware darliegt, ist das Fundament der allegorischen Inten- 
tion bei Baudelaire. Als Verkorperung der Ware hat die Dime in der 
Dichtung Baudelaires einen zentralen Platz. Die Dime ist auf der 
andern Seite die menschgewordene Allegorie. Die Requisiten, mit 
denen die Mode sie ausstaffiert, sind die Embleme, mit denen sie sich 
behdngt. Der Fetisch ist das Echtheitssiegel der Ware, wie das Em- 
blem das Echtheitssiegel der Allegorie. Im entseelten, dock der Lust 
nock zu Diensten stehenden Leib vermahlen sich Allegorie und 
Ware. Das Gedicbt »Une martyre* steht im Werk Baudelaires an zen- 
traler Stelle. In ihm wird das Meisterstuck vorgejiihrt, an dem der 
apparat de la destruction sein Werk getan hat. Diese Entwertung 
der menschlichen Umwelt durch die Warenwirtschafl wirkt tief in 
seine geschichtliche Erfahrung hinein. Es ereignet sich »immer das- 
selbe*. Der spleen ist nichts als die Quintessenz der geschichtlichen 
Erfahrung. 

Nichts erscheint verachtlicher als die Idee des Fortschritts gegen diese 
Erfahrung ins Feld zu fiihren. Sie widerstreitet als Darstellung 
von einem Kontinuum uberdies aufs tiefste dem destruktiven Impuls 
von Baudelaire, der sich vielmehr an der mecbanischen Zeitvorstellung 
inspiriert. Von der V berwaltigung durch den spleen kann nichts auf- 
geboten werden als das Neue, das ins Werk zu setzen die wahre Auf- 
gabe des modemen Heros ist. Die hohe Originalitdt der Dichtung von 
Baudelaire besteht dann in der Tat darin, dajl er in ihr das Beispiel 
des heroisme dans la vie moderne auf stellt. Seine Gedichte sind Auf- 
gaben, noch seine Entmutigung und sein Ermatten ist ein Heroisches. 
Die Moderne, die im Werk Baudelaires zum Vorschein kommt[J ist 
eine historisch bestimmbare. Baudelaire ist der Vorlaufer des Jugend- 
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stihy die Blumen des Bosen sind zugleich die ersten Ornamente des 
Jugendstils. 

Entscheidend ist aber, daft das Neue, in dessert Namen der Dichter 
dem Trubsinn Halt zu gebieten denkt, selber im hbchsten Mafte das 
Stigma derjenigen Realitdt tragi, gegen welche der Dichter revoltiert. 
Das Neue als bewufttes Ziel kiinstlerischer Produktion ist selbst nicht 
alter als das neunzehnte Jahrhundert. Es handelt sich bei Baudelaire 
nicht um den in alien Kunsten mafigebenden Versuch, neue Formen 
ins Leben zu rufen oder den Dingen eine neue Seite abzugewinnen, 
sondern um den von Grund auf neuen Gegenstand, dessen Kraft 
darin allein besteht, dafi er neu ist, er mag so abstofiend und so trost- 
los sein wie er will. Dieser Zug ist von einigen Betrachtern in Baude- 
laire, vor allem von Jules Laforgue und von Valery nach seiner 
individuellen Bedeutung fur Baudelaire richtig eingeschdtzt worden. 
Seine historische Bedeutung erh'dlt dieses Unternehmen Baudelaires 
aber nur dort, wo die Erfahrung des Immergleichen, an der es zu 
messen ist, seine gesckichtliche Signatur erfdhrt. Das ist bei Nietzsche 
und bei Blanqui der FalL Der Gedanke der ewigen Wiederkunft ist 
hier das »Neue*> das den Ring der ewigen Wiederkunft sprengt[J 
indem es ihn best'dtigt. Baudelaires Werk tritt durch die Konjunktion 
mit Nietzsche und vor allem mit Blanqui, der die Lehre von der 
ewigen Wiederkunft zehn Jahre fruher entwickelte, in ein neues 
Licht. 

Es ist nunmehr moglich, den Ab grund, dessen Gefuhl Baudelaire le- 
benslanglich begleitet, anzusprechen. Blanqui sah die Ewigkeit der 
Welt und des Menscben -das Immergleiche - durch die Ordnung der 
Sterne verbiirgt. Baudelaires Abgrund ist der sternenlose. In der Tat 
ist die Lyrik von Baudelaire die er$te[,J in der die Sterne nicht vor- 
kommen. Der Vers ) dont la lumiere parle un langage connu 
ist der Scblussel zu dieser Lyrik. Sie bricht in ihrer destruktiven 
Energie nicht nur - kraft der allegorischen Konzeption - mit 
der Natur der dichterischen Inspiration^ sie bricht - kraft ihrer 
Evokation der Stadt - nicht nur mit der landlichen Natur der 
Idylle - sondern sie bricht kraft der heroischen Entschlossenheit, mit 
der sie die Lyrik im Herzen der V ' erdinglichung heimisch macht, mit 
der Natur der Dinge. Sie steht an dem Orte, an dem die Natur der 
Dinge von der Natur des Menschen uberwaltigt und umgeschaffen [?] 
wird. Die Geschichte hat seither gezeigt, dafi er recht hatte, sick hier- 
fur nicht auf d[en] technischen Fortschritt zu verlassen. 

Druckvorlage: Benjamm-Archiv, Ms 1 820-1825 

3. Am 6. 1. 1938 berichtete Benjamin von Blanquis »L*^ternite par !es 
astres« als einem Fund [. . ./> der die Arbeit [uber Baudelaire] ent- 
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scheidend beeinftussen wird (1071). Damals dtirften die folgenden 
beiden Texte iiber Blanqui geschrieben worden sem, deren erster spa- 
ter - im Marz 1939 - der Neufassung des Exposes zum Passagen- 
werk weitgehend inkorporiert wurde (s. Bd. j). 

['] . 

Wdhrend der Commune war Blanqui Gejangener im Fort Du Tau- 
reau. Dort schrieb er seine »Eternite par les Astres«, »Ewigkeit durch 
die Sterne* [Paris 1872]. 

Das Buch vollendet die Konstellation der Phantasmagorien, der Zau- 
berbilder des Jahrhunderts y in einer letzten. Sie ist ais eine kosmische 
gedacht und schliefit die bitterste Kritik der anderen Zauberbilder ein. 
Die naiven Uberlegungen eines Autodidakten, die den Hauptteil der 
Schrifi ausmachen, offnen einer Spekulation den Weg, die den revolu- 
tion^ en Elan des Ah tors grausam dementiert. Die Auffassung vom 
Universum, die Blanqui in dem Buch entwickelt und deren Daten er 
den mechanischen Naturwissenschaften entlehnt y enthiillt sicb ais eine 
Vision der Holle. Sie gehort komplementar zu eben jener Geseltscbaft, 
deren Sieg Blanqui gegen das Ende seines Lebens nicht leugnen konn- 
te. Es ist die unbewufite Ironie von Blanquis umstandlichem JJnter- 
nehmen t dafi die furchtbare Anklage, die er gegen die Gesellschafl 
richtety die Form vorbehaltloser Unterwerfung unter ihre Tenden- 
zen annimmt. Das Bud) proklamiert die Idee der ewigen Wiederkehr 
zebn Jabre vor Nietzsches Zaratbustra: kaum weniger pathetisch 
und mit wahrhafi halluzinatorischer Kraft. 

Das Buch hat nichts vom Triumph und hinterlafit eher Depression. 
Blanqui will ein Bild des Fortschritts entwerfen. Es enthiillt sich ais 
das Zauberbild der Geschichte selbst: ais unvordenkliches Altertum 
im hochst modernen Aufputz. Es folgt die wichtigste Stelle: »Das 
ganze Universum besteht aus Sternsystemen. Um sie zu schaffen, bat 
die Natur nur hundert Elemente zur Verfiigung. Trotz aller Erfin- 
dungskunst und trotz der unendlichen Anzahl von Kombinationen, 
die ihrer Fruchtbarkeit zur Verfiigung stehen, ist das Resultat not- 
wendig eine endliche Zahl gleich der Zahl der Elemente selbst. Um 
den Kaum auszufullen, mufi die Natur ihre ursprunglichen Kombina- 
tionen und Typen ad infinitum wiederholen. 

Es mufi deshalb jeden Stern in Zeit und Kaum unendliche Male geben, 
nicht blojl so> wie er einmal erscheint, sondern nach jedem Augen- 
blick seiner Dauer von seinem Entstehen bis zu seinem Untergang. 
Solch ein Stern ist die Erde. Darum ist auch jedes Menscbenwesen 
ewig in jedem Augenblick seiner Existenz. Das t was ich in diesem 
Augenblick in einer Zelle des Forts Du Taureau schreibe, das babe ich 
geschrieben und das werde ich in alle Ewigkeit schreiben: an einem 
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Tisch mit einer Feder, in Umstanden, die aufs Haar den gegenwarti- 
gen gleichen. So ist es mit jedem . . . die Zahl unserer Doppelganger 
ist unendlich in Zeit und Raum . . . Diese Doppelganger haben Fleisch 
und Blut, d. h. Hosen und Uberzleher, Krinoiinen und Chignons. Es 
sind keine Phantome sondern verewigte Wirklichkeit. Eines freilich 
fehlt daran: Fortschritt. Was wir so nennen, ist eingemauert in jede 
Erde und vergeht mit jeder. Stets und uberall auf den Er den das glei- 
(he Drama, die gleiche Dekoration, auf derselben schmalen Buhne, 
eine brausende Menschheit, berauscht von ihrer Grofie. Stets und 
uberall halt sie sich selbst fur das Universum und lebt in ihrem Ge- 
fangnis, als ware es unermefilich, um doch bald mit dem Erdball in 
den Schatten zu sinken, der mit ihrem Hochmut aufraumt. Die gleiche 
Monotonie, die gleiche Unbeweglichkeit auf den anderen Sternen. 
Das Universum wiederholt sich unendlich und tritt auf der Stelle. 
Unbeirrt spielt die Ewigkeit im Unendlichen stets und immer das 
gleiche Stuck.* [a. a. O., 73-76 J 

Diese hoffnungslose Entsagung ist das letzte Wort des groflen Revo- 
lutionars. Das Jahrhundert hat es nicht vermocht, den neuen techni- 
schen Mbglichkeiten durch eine neue Ordnung der Gesellscbafl zu ent- 
sprechen. 

Drudtvorlage: Benjamin-Archiv, Ts 892 f. 

N 

Die Frage kann aufgeworfen werden, oh es nicht in Blanquis politi- 
scher Aktion Zuge gibt } die sie als Aktion eben des Mannes kenn- 
zeichnen, der im hohen Alter die Eternite par les astres geschrieben 
hat. H B [Heinrich Bliicher] geht noch wetter: er versteigt sich zu 
der Annahme, die Weltansicht, die Blanqui mit siebenzig Jahren ent- 
wickelt s habe er etwa mit achtzehn konzipiert und sie erklare den de- 
speraten Charakter seiner politischen Aktion insgesamt. Fur diese Annah- 
me liifit sich offenbar kein prdzises Argument geltend machen. Dagegen 
ist der Gedanke nicht von der Hand zu weisen, das geringe Interesse, 
das Blanqui von jeher den theoretischen Fundamenten des Sozialismus 
gewidmet hat t mochte seinen Grund in einem eingewurzelten Mi^- 
trauen gegen die F eststellungen haben, die auf den warten, der sich 
allzu eingehend in die Struktur von Welt und Leben versenkt. So 
einer eingehenden Versenkung ware Blanqui dann, im Alter, schliefl- 
lich doch nicht entgangen. 

Drudtvorlage: Benjamin -A rdiiv, Ms 1080 

4. Von Das Paris des Second Empire bei Baudelaire blieb eine hand- 
schriftliche Fassung vollstandig erhalten, die sich heute in der Deut- 
schen Akademie der Kiinste zu Berlin befindet und 1971 in der DDR 
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veroffentlicht worden 1st (s. »Uberlieferung«, 1192 f., und »Lesarten«, 
1198-1210). Diesem Manuskript scheint eine erste Niederschrift vor- 
ausgegangen zu sein, von der im Frankfurter Benjamin-Archiv drei 
Bruchstiicke vorhanden sind. Die erste dieserTeilniedersdiriften bezieht 
slch auf den Anfang der Boheme, 513-516, die zweite auf denselben 
Abschnitt, 517-519, die dritte schliefilich auf eine Stelle des Flaneurs, 
559-562. 

Jener »Lebenskreis, den man in Paris la boheme nennU, kommt bet 
Marx in einem aufschlufireichen Zusammenhange vor. Er rechnet ihm 
die V erschworer von Beruf zu, mit denen er sich in der ausfiihr lichen 
Anzeige der Memoiren des Spitzels de la Hodde beschaftigt, die 
(i8}o) in der Neuen Rheinischen Zeitung erschienen ist. Die Physio- 
gnomic Baudelaires vergegenwdrtigen, heijlt, von der Ahnlichkeit 
sprecben, die er mit diesem politischen Typus aufweist. Er wird von 
Marx jolgendermafien vorgestellt: »[Zitat ausgespart; s. S I J-I fC 
Im Vorbeigehen ist anzumerken, dafl Napoleon III selbst semen Auf- 
stieg in einem Milieu genommen hat, das mit dem hier gemeinten nicht 
ohne Beziehung ist. Bekanntlich ist eines der Werkzeuge seines Auf- 
stiegs die Gesellschafl vom loten Dezember gewesen - eine Art SA 
[drei Worter nicht zu entziffern], Ihre Effektive st elite nach Marx 
»die ganze unbestimmte, aujgeloste, hin und her geworfene Masse, die 
die Franzosen la boheme nennen« vor. In seiner Regierungspraxis 
hat Napoleon III konspirative Gepflogenheiten fortgebildet. Ober- 
raschende Proklamationen und Geheimniskrdmerei, sprunghafle Aus- 
fdlle und undurchdringliche Ironie gehbren zur Staatsraison des 
second empire. Man findet dieselben Ziige mit leichter Miihe in 
Baudelaires theoretischen Schriften wieder* Marx fahrt in seiner 
Schilderung des conspirateur folgendermafien fort: »Die einzige Be- 
dingung . . .machen konnen.« [s. $14 f.J 

Die politischen Einsichten Baudelaires gehen in keiner Weise iiber die 
dieser Konspirateurs hinaus. Ob seine Sympathien der Rechten gel- 
ten, wie es zumeist der Fall war, oder sich eruptiv der Revoke zuwen- 
den - ihr 



[An dieser Stelle folgender Einschub:] Baudelaire bringt seine theo- 
retischen Positionen meist apodiktisch vor. Diskussion ist seine Sache 
nicht. Er geht ihr sogar dann aus dem Wege, wenn die schroffe Ab- 
folge [extremer BehauptungenJ eine Auseinandersetzung zu jordern 
scheint. In seinen ersten Salons macht er sich zum advocatus diaboli 
des bourgeois; spater (z B les drames et romans honnetes) findet er 

* Beispiele gebenl Darauf hinweisen, daft hier ihre Schwache liegt. Bet dieser Gelegen- 
heit ein oder das andere abschatzige Urteil uber sie zitieren. 
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tout »les notairs de la salle* Akzente, die des rabiatesten bohemien. 
Um 1850 proklamiert er ein beau utile, wenige Jabre spater das Vart 
pour l y art. Und in alledem bemuht er sich so wenig um V 'ermittelun- 
gen wie Napoleon II! wenn er vom Schutzzoll zum Freihandel uber- 
geht. Diese Zuge macben es immerhin verstdndlich , wenn die critique 
universitaire aber aucb de Maistre von seinen theoretiscben Scbriflen 
wenig Wesens maobte. 



Ausdruck bleibt immer unvermittelt und ihr Fundament immer bru- 
cbig. Allenfalls h'dtte er Flauberts Wort: »Von der ganzen Politik 
verstehe ich nur ein Ding: die Revoke* zu seinem eignen macben 
konnen. Das ware dann so zu versteben gewesen, wie er [in] dieser 
Notiz angibt: »Je dis Vive la Revolution . . . democratises et 
syphilises.* [s. 515] Was er bier niederlegt, konnte man als die 
»Metapbysik des Provokateurs[«] bezeichnen, Derartige Arrange- 
ments waren damals so wenig ungewohnlich, daft B am 20 Dezember 
18 S4 seiner Mutter mit Bezug auf die literariscben Stipendiaten der 
Polizei scbreiben konnte: »Niemals wird mein Name in ibrem Schand- 
register erscheinen.[«] [s, 51s] In Belgien, wo er diese Notiz ver- 
faftte, bat er in der Tat eine Weile als Spitzel der franzosiscben Poli- 
zei gegolten. Es war scbwerlicb die Feindscbafl gegen Hugo allein, die 
ibm diesen Ruf eingebracht hat. Einen gr often Anteil daran hat ein 
undurchsichtiger [Humor J verwiistende Ironie gebabt, der culte 
de la blague, den man bei Georges Sorel wiederfindet und der ein un- 
veraufterliches Moment aller faschistischen Propaganda geworden ist> 
bildet bei Baudelaire seine ersten Fruchtknoten. »Belle conspiration 
[a organiser pour V extermination de la race )uive]« notiert er. 
In dem Kult der Provokationen bat er einen groften Meister 
gebabt, dem er nacbeiferte, obne ihn zu erreicben. Die scbarfe 
Logik aber aucb d[er] insinuierende sanfte Ton uber den Joseph de 
Maistre verfugte, war ibm versagt. Eine Rechtfertigung des Krieges, 
wie dieser sie in den Soirees de Saint-Petersbourg gegeben hat, war 
ganz nacb dem Herzen Baudelaires. Aber ein souverdnes Argument 
wie das folgende hatte er wobl kaum formulieren konnen. »Der 
Krieg, schreibt De Maistre, ist gottlicb - und das ergibt sich aucb aus 
der Hut in welcher die groften Generate, selbst die kuhnsten, [ste- 
henj denn sie fallen nur selten in einer Scblacht.it Selbst der ter- 
roristische Wunschtraum, welcbem Marx bei den conspirateurs begeg- 
net, hat bei De Maistre wie bei Baudelaire sein Gegenstuck. »Ich 
wurde michs Miihe kosten lassen, sagt der Chevalier in der dritten 
Unterhaltung der Soirees de St Petersbourg[,J eine Wahrbeit zu 
entdecken, geschaffen, das ganze Menscbengescblecbt vor den Kopf zu 
stoften und dann wiirde ich sie ihm unvermittelt gerade beraus sagen.« 
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[Joseph De Maistre, Les soirees de Saint-Petersbourg, id, Rattier y 
Paris, p. 2 j. J Und Baudelaire am 23 Dezember 186$ an seine Mut- 
ter: »Wenn ich je die Spannkraft und Energie wiederfinde, die ich 
einigemale besessen habe, so werde ich meinen Zorn dutch entsetzen- 
erregende Bucher erleichtern. Ich will die game Menschenrasse gegen 
mich aufbringen. Das ware mir eine Wollust, die mich fur alles ent- 
schadigen wurde.* [s. $16] Diese verbissene Wut, fur die die Franzo- 
sen das schwer Ubersetzbare Wort »rogne« haben, war die Verfassung, 
die ein halbes Jahrhundert von Barrikadenkampfen in den pariser 
Revolutionaren genahrt hatte. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1082-1086 

N 

Der bedeutendste der pariser Barrikadenchefs, Blanqui, sa$ damals in 
seinem letzten Gefangnis, dem fort du taureau. In ihm und seinen 
Genossen sah Marx, fur die ] unit evolution zumindest, »die wirkli- 
chen Fuhrer der proletarischen ParteU [$. $18]. Man kann sick von 
dem revolutionaren Prestige Blanquis schwerlich einen zu hohen Be- 
griff fmachenj; vor Lenin gab es keinen, der im Proletariat deutli- 
chere Ziige gehabt hatte. Sie haben sich auch Baudelaire eingepragt. Es 
gibt ein Blatt von ihm, das neben andern improvisierten Zeichnun- 
gen den Kopf von Blanqui aufweist. Die Begriffe, die Marx in seiner 
Darstellung [der] konspirativen Tatigkeit in Paris heranzieht, lassen 
die Zwitterstellung von Blanqui in diesem Milieu erkennen. Es hat 
seine guten Griinde wenn Blanqui in die Oberlieferung als Putschist 
eingegangen ist. Ihr stellt er den Typus des Politikers dar, der es, wie 
Marx sagt, als seine Aufgabe ansieht »dem. revolutionaren Entwick- 
lungsprozefi vorzugreifen, ihn kiinstlich zur Krise zu treiben, eine 
Revolution aus dem Stegreif, ohne die Bedingungen einer Revolution 
zu machen [s. $i8].« Halt man sich auf der andern Seite an die Bil- 
der und die Beschreibungen, die man von Blanqui hat, so scheint [er] 
einen typischen Vertreter der habit noir abzugeben, an denen jene Be- 
rufsvertreter [wohl irrtiimlich fiir: Berufsverschworer] ihr[e] mifi- 
liebigsten Konkurrenten batten. 

Als Augenzeuge beschreibt ]-] Weiss folgendermafien Blanquis Auf- 
treten in seinem club des halles: »V 8 a, /« [Sigle des Passagenma- 
nuskripts; das Zitat entspricht 518 f.] 

In dieser Signalisierung entspricht Blanqui aufs strengste dem von 
Marx genannten habit noir. Er entsprach ihm im Auftreten wie in der 
Tracht. Es war eines seiner besondern Kennzeichen, niemals die 
schwarzen Handschuhe abzulegen* Aber die Feierlichkeit, die Ge- 

* Im spleen de Paris (wo?) rat Baudelaire den Armen, wenn sie betteln wollen, Hand- 
schuhe anzuziehen. 
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haltenheity das Unzugdngliche und Verscbwiegene, welche in diesem 
Mann gewesen sind, klingen anders an Marxens S'dtze an. »Sie sind t 
schreibt er von den Berufsverschworern, die Alchymisten der Revo- 
lution und theilen ganz . . .* [s. 519] Dieser Satz bezeichnet den 
Punkt genaH y an dem Blanqui und Baudelaire tief verwandt waren. 
Der Ratselkram der Allegorie [beim] einen t die Geheimniskrdmerei 
des Konspirateurs beim andern. {Nur sind beide iiber die Mafle 
hinausgewachsen, in die diese Bestimmung sie scheinbar einschliefit. 
Blanqui distanziert sich ebenso rechtmafiig} von der boheme der Ver- 
schworer wie Baudelaire von der boheme der Dichter. 
Freilich ist ihre tiefe Verwandtscbafi darin nur angedeutet und nicht 
begrundet. Wenn Baudelaire in den beruhmten Versen der Verleug- 
nung des heiligen Petrus leichten Herzens von einer Welt Abschied 
nehmen will - in der die Tat nicht die Schwester des Traumes - nun 
Blanquis Tat war die Schwester von Baudelaires Traum und das erst 
besiegelt die Trostlosigkeit des second empire, 

Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 1087-1089 

hi 

Daft die Masse der Kunden den Anreiz der Ware steigert, daft sie 
ihren Ap[p]ell vermehrt, ist eine Erfahrung, der en Alltaglichkeit sie 
nur um so wichtiger fur die Theorie macht. Denn sie bildet sich eben 
nur auf dem offnen Markt; sie ist der Warenwirtschafl durchaus 
spezifisch. Die Prostitution macht auf sie die Probe. Einige ihrer wich- 
tigsten Reize fallen ihr erst mit der Grofistadt zu. Erst die Masse ge~ 
stattet der Prostitution die Streuung iiber weite Teile der Stadt. Sie 
war friiher wenn nicht in Hdusern kaserniert, so in Strafien. Erst die 
Masse erlaubt es dem Sexualob]ekt ) sich in hundert Reizwirkungen zu 
reflektieren, die es zugleich ausiibt. Auf der andern Seite notigt das 
Angebot, wenn es sich infolge der Konkurrenz und [der] Haufigkeit 
nicht mehr tarnen kann, die Frau, ihre Kduflichkeit selber zum Reiz 
zu machen. Sie beginnt ihren Warencharakter zu unterstreichen. Die 
spatere Revue hat durch die Ausstellung von girls in streng unifor- 
mierter Kleidung den Massenartikel nachdrucklicb in das Triebleben 
des Grofistddters eingefuhrt. 

Diese Dinge sind dem flaneur durch Einfuhlung nah und vertraut ge~ 
worden. Dem Gesicht dieser Masse begegnet der flaneur nicht da, wo 
er sich, wie Baudelaire sagt, als ein mit Bewufitsein begabtes Kalei- 
doskop fiihlt. Hat sie eines so sieht es jedenfalls eher aus einem »jener 
volkreichen Pdtze, die im Strafienkampfe vereinsamt daliegen« ([Bau- 
delaire, CEuvres 3 ed. Le Dantec, Paris 19 31 f.J II p 193) als aus 
[dem] Gewuhl der Passanten, an das sich der einsame Spaziergdnger 
gem verliert. Druckvorlage: Benjamin -Arch iv, Ms 1081 
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5. Die folgenden beiden Notizen diirften relativ friih gesdirieben 
worden sein. Sie scheinen Vorstudien zu Das Paris des Second Empire 
bei Baudelaire darzustellen. Das an zweiter Stelle abgedruckte Schema 
der Einfuhlung ist im Manuskript durchgestrichen. 

Dem Auftauchen des »ich« in den Gedichten von Baudelaire nachzu- 
gehen, wurde ein nutzlicbes klassifikatorisches Schema ergeben. Es 
gibt wahrscheinlich uberhaupt keinen lyrischen Dichter vor Baudelaire, 
der in seinem Werk eine gleich grofle Anzahl von Gedichten hat, aus 
denen das »ich* ganzlich verschwunden ist. Es sind solche Gedichte 
gleichsam trocken gelegt, drainiert. Sehr moglich, dafl es die gleichen 
sind, die jene besondere medievale Sprodheit der Linienfuhrung auf- 
weisen. In andern Gedichten tritt das »ich< auf, aber es hat nicht so 
sehr lyrischen als epischen Charakter »et depuis lors je veille au som- 
met de Leucate*. 

Unvergleichlich ist der rein lyrische (ronsard'sche) envoi des ich 
oder vbus: »]e n'ai pas oublie* »La servante au grand cceur*. 
Endlich sind die Maskengedichte aufzufuhren, in denen ein »ich« 
erborgt ist »Ma jemme est morte, je suis libreU »Le revenant«. 
Das »lch* bleibt manchmal lange hintangehalten. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1826 

{Schema der Einfuhlung 
Die Ware fiiklt skh in den Kunden ein 
Die Einfuhlung in den Kunden ist Einfuhlung in das Geld 
Virtuosen dieser Einfuhlung: der Flaneur die Dime 

Der Kunde fuhlt sich in die Ware ein 

Die Einfuhlung in die Ware ist Einfuhlung in den Tauschwert 

Das heifit aber: Einfuhlung in den Preis 

Apotheose dieser Einfuhlung: Liebe zur Dime) 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1054V 

6. Das Paris des Second Empire bei Baudelaire hat seine endgultige 
Fassung in einem Typoskript (T la , s. »Uberlieferung«, n89f.) gefun- 
den, dem die Berliner Handschrift (M 1 ) vorausging. »Der be- 
merkenswerteste Unterschied zwischen handschriftlicher Fassung und 
Typoskript betrifft die im letzteren fehlenden ersten drei Textseiten, 
die als Bruchstiick einer methodologischen Einleitung anzusehen sind.« 
(R. Heise, Vorwort zu: Walter Benjamin, Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire, a. a. O., 11) Wahrend in der vorliegenden 
Ausgabe die ubrigen Varianten des Manuskripts im Lesartenteil ver- 
zeichnet werden (s. 1198-1210), schien es den Herausgebern geboten, 
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die Einleitung um ihrer besonderen Relevanz willen in extenso als 
Paralipomenon abzudruoken. Allerdings handelt es sich bei den 
>ersten drei Textseiten< keineswegs um e i n e Einleitung, sondern 
um zwei verschiedene Ansatze zu einer soldien: lediglich die erste - 
nidit betitelte - Seite des Berliner Manuskripts lafk sich als me- 
thodologische Einleitung< bezeichnen; die zweite und dritte Seite - 
mit dem Titel Der Geschmack iiberschrieben - enthalten, ohne Zu- 
sammenhang mit der ersten Seite, einen geschichtsphilosophischen Ver- 
such, »die Entwicklung zur hermetischen Dichtung aus der Okonomie 
zu deduzieren« (Hella Tiedemann-Bartels, Versuoh iiber das artistische 
Gedicht, Miinchen 1971, 150). - Im folgenden wird zunachst das 
methodologische Fragment nach dem Berliner Manuskript abgedruckt, 
sodann eine Vorstufe dieses Fragments, die sich im Benjamin-Archiv in 
Frankfurt befindet, und an dritter Stelle der Abschnitt Der Geschmack, 
wiederum nach dem Manuskript in Berlin. 

6.1 Daft das Einleitungsfragment in die endgultige Fassung von 
Das Paris des Second Empire bei Baudelaire, welche die handschrift- 
liche ersetzte, nicht iibernommen worden ist, erklart sich wahrschein- 
lich daraus, dafi Benjamin, als er Ende Juni 1938 die Handschrift 
begann, noch einen in sich abgeschlossenen Essay zu schreiben beab- 
sichtigte. Aus diesem Plan wurde im Verlauf der Arbeit der zu einem 
dreiteiligen Buch iiber den franzosischen Dichter, von dem Das Paris 
des Second Empire bei Baudelaire den mittleren Teil bilden sollte. 
Mitten in einem Buch ware eine methodologische Einleitung natiirlich 
fehl am Platz gewesen. 

Die Scbeidung des Wahren vom Falschen ist fur die materialistische 
Methode nicht der Ausgangspunkt sondern das 2iel. Das heifit mit 
andern Worten, dafi sie bei dem vom Irrtum, von der dotja durch- 
setzten Gegenstand ihren Ansatz nimmt. Die Scheidungen, mit denen 
sie einsetzt - eine scbeidende ist sie von Anfang an - sind Sckei- 
dungen innerhalb dieses hbchst gemischten Gegenstands selbst, und 
den kann sie garnicht gemischt, garnidht unkritisch genug vergegen- 
wartigen. Sie wurde ihre Cbancen mit einem Anspruch, die Sacbe wie 
sie »in WabrheiU ist, anzutreten nur sehr vermindern; und sie ver- 
mebrt sie erheblich, wenn sie denselben in ihrem Verfolg mehr und 
mehr fallen laflt und sich so auf die Einsicht vorbereitet, dafi »die 
Sacbe an sich* nicht »in Wahrheiu ist. 

Der »Sache an sich* nachzugehen ist allerdings einladend. Sie bietet 
sich, im Fall eines Baudelaire, uppig dar. Die Quellen fliefien nach 
Herzenslust, und wo sie sich zum Strome der Oberlieferung vereini- 
gen, tun sich tracierte Bbschungen auf, zwischen denen er, soweit das 
Auge reicht, dahinstromt. Der historische Materialismus verliert sich 
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an dieses Scbauspiel nicht. Er sucht nicht das Bild der Wolken in die- 
sem Strom. Aber nocb weniger kehrt er sich von ihm ab, um »an der 
Quelle* zu trinken, der »Sache selbst*, hinterm Rucken der Men- 
scben, nachzugehen. Wessen Mublen treibt dieser Strom? wer verwer- 
tet sein Gejdlle? wer dammte ihn ein? - so fragt der historische 
Materialismus und verdndert das Bild der Landscbaft, indem er die 
Kr'dfle beim Namen nennt, die in ihr am Werke gewesen sind. 
Das scheint ein kompliziertes Verfahren zu sein; es 1st eines. Sollte es 
kein unmittelbareres gebenf Das zugleich ein entschlosseneres ware. 
Was spricht dagegen, den Dichter Baudelaire kurzerhand mit der 
heutigen Gesellschafi zu konfrontieren und die Frage, was er ihren 
fortgescbrittenen Kaders zu sagen babe, an der Hand seines Werkes 
zu beantworten; ohne, wohlgemerkt, die Frage zu ubergehen, ob er 
ihnen uberhaupt etwas zu sagen babe. Es spricht dagegen, [dafi] 
wir in der Lektiire von Baudelaire eben durcb die burgerliche Gesell- 
schafi in einem historiscben Lebrgang sind unterwiesen warden. Dieser 
Lebrgang kann niemals ignoriert werden. Eine kritiscbe Lektiire von 
Baudelaire und eine kritiscbe Revision dieses Lebrgangs sind vielmebr 
ein und dieselbe Sacbe. Denn es ist eine vulgdrmarxistiscbe Illusion, 
die gesellscbafilicbe Funktion sei es eines materiellen Produkts, sei es 
eines geistigen unter Absebung von den Umstanden und den Tragern 
seiner Uberlieferung bestimmen zu konnen. »Als ein Inbegriff von 
Gebilden, die unabhdngig, wenn nicht von dem Produktionsprozefi, in 
dem sie entstanden, so docb von dem, in welchem sie Uberdauern, be- 
tracbtet werden, tr'dgt der Begriff der Kultur , . . einen fetischistischen 
Zug.« [Benjamin, Eduard Fucbs, der Sammler und der Historiker, 
Bd. 2]* Die Uberlieferung der Baudelairescben Dichtung ist erst sehr 
kurz. Aber sie tr'dgt scbon bistorische Einkerbungen, fiir die die kriti- 
scbe Betrachtung sich interessieren mufi. 

Druckvorlage: Manuskript im Beskz der Deut- 
schen Akademie der Kunste zu Berlin (DDR) 

6.2 Der in Berlin befindlichen Version des Einleitungsfragments ging 
eine ausfuhrlichere, in vielem noch abweichende Fassung voraus. Sie 
durfte die erste Niederschrift des Textes darstellen: voll von Ver- 
schreibungen, im Gedankengang noch nicht ohne Widerspruche, 
sprachliche Unsicherheiten finden sich, gelegentlich selbst grammatika- 

* Die unberechenbaren Folgen des resoluteren Vorgehens sind auch sonst eher ab- 
schreckend. Es hat wenig Wert, die Position eines Baudelaire in das Netz der vor- 
geschobensten im Befreiungskampfe der Menschheit einbeziehen zu wo lien. Es er scheint 
von vornherein aussichtsr either, seinen Machenschafien dort nachzugehen, wo er ohne 
Zweifel zu Hause ist: im gegnerischen Lager. Dem schlagen sie in den seltensten fallen 
zum Segen aus. Baudelaire war ein Geheimagent - ein Agent der geheimen Unzufrie- 
denheit seiner Klasse mit ihrer eigenen Herrschaft. 
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lisdie Unkorrektheiten. Dariiber hinaus ist der Text unvollstandig; 
schwer zu entscheiden, ob der Schluft verlorenging oder ungeschrieben 
blieb. Der Text wurde auf zwei Einzelblatter (18,7 x 27 cm) von 
Benjamins Hand mit Tinte einseitig geschrieben. Auf dem ersten Blatt 
blieb rechts ein breiter Rand bis auf wenige Formulierungsvarianten 
frei, das zweite Blatt wurde zweispaltig beschrieben. Da das zweite 
Blatt am unteren Rand mitten in einem Satz abbricht, mochte man 
vermuten, daft eine Fortsetzung einmal vorhanden gewesen, dann 
aber verschollen sei. Andererseits wird die Handschrift gegen das 
Ende hin auffallend fliichtiger, audi ist die Anordnung der einzelnen 
Textteile auf dem letzten Blatt nicht mehr zweifelsfrei gesichert 
worden. Beides konnte bedeuten, daft Benjamin den Text in dieser 
Form zunachst beiseite gelegt hat. Die Datierung der Blatter ist 
aufierordentlich schwierig. Durch das Zitat aus dem Aufsatz Eduard 
Fuchs, der Sammler und der Historiker ist der terminus a quo ge- 
geben: der Fudis-Aufsatz war Ende Februar 1937 im Manuskript 
abgeschlossen, das Fragment uber Methodenfragen wurde nach diesem 
Zeitpunkt geschrieben. Durch den Beginn der Arbeit am Berliner 
Manuskript im Juni 1938 ist belegt, daft das Frankfurter Manuskript 
damals bereits vorgelegen hat. Einen weiteren Anhalt bietet ein 
Hinweis in dem Brief Benjamins an Horkheimer vom 16.4. 1938: 
Benjamin berichtet von dem Plan einer Einlekung zur Baudelaire- 
Arbeit, in der >Rettung< und >Apologie< einander konfrontiert wer- 
den sollten (s. 1073 f.). Das Frankfurter Fragment ist fraglos einleiten- 
den Charakters, entspricht dem brieflichen Plan jedoch nicht; die Folge- 
rung liegt nahe, daft der Beginn der Frankfurter Handschrift damals 
schon uberholt war und die Handschrift gleichfalls vor dem April 
1938 entstanden ist. Diese Datierung wird indessen durch inhaltliche 
Indizien in Frage gestellt: das Methodenfragment - die altere Ver- 
sion mehr noch als die der Berliner Handschrift - wendet sich uniiber- 
horbar gegen die Kritik, die Brecht gegen Benjamins Baudelaire- 
Deutung vorbrachte und die sich in dessen Notizen »Die Schonheit 
in den Gedichten des Baudelaire« (s. Bertolt Brecht, Gesammelte 
Werke, Frankfurt a. M. 1967, Bd. 19, 408-410) dokumentiert. Diese 
Notizen hat Brecht fraglos auf Grund seiner Gesprache mit Benjamin 
formuliert. Da dieser jedoch erst am 22. 6. 1938 in Skovsbostrand bei 
Brecht eintraf, liefte sich sehr wohl folgern, daft auch Benjamins 
Methodenfragment kaum vor Ende Juni, eher erst Anfang Juli 1938 
geschrieben sein konne - es sei denn, Benjamin habe bei der 
Niederschrift desselben die Brechtschen Einwande antizipiert, wozu er 
auch kaum besonderer mystischer Fahigkeiten bedurft haben wiirde. - 
Die Beschaffenheit der Frankfurter Fassung des Methodenf ragmen ts 
laftt dieses besonders geeignet erscheinen, an ihm als einem Modell die 
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Arbeitsweise des spateren Benjamin zu demonstrieren. Deshalb wird 
es im folgenden in historisdi-kritischer Form ediert; fur die Dar- 
stellung wird wiederum - wie bereits bei dem Beispiel aus dem Ma- 
nuskript des Trauerspielbuches - das Beifinersche Stufenmodell ge- 
wahlt (s. 922 f., Anm.). 

Die Scheidung (1) zwischen (2) des Wahren vom Falschen ist fiir die 
kritische Methode nicht der Ausgangspunkt sondern das Ziel. Das 
heifit mit andern Worten y (1) ihr gegenst'dndlicher Auf (2) da fl 

(1) der vom Irrtum, von der So£a durchsetzte Gegenstand 

(2) sie bei dem vom Irrtum, von der Sotja durchsetzte[n] Gegenstand 
ihren Ansatz nimmt. Die Scheidungen, mit denen sie einsetzt - (1) denn 
sie (2) eine scheidende ist sie von An fang an - sind Scheidung inner- 
halb dieses hochst gemiscbten Gegenstands selbst und den kann sie 
garnicht gemischt, garnicht unkritisch genug vergegenwartigen. Sie 

(1) konnte ihre Chancen nicht mehr vermi 

(2)wiirde ihre Chancen mit einem Ansprucb, die Sache wie sie * in 
Wahrheit« ist, nur sehr vermindern; 
und sie vermehrt sie in(i) ihr em Verfolge ihrer Exekution 

(a) erheblichen, (b) erheblich y wenn sie 
diesen 
(2) erheblich, wenn sie denselben in ihrem 
Verfolg 
mehr und mehr fallen la. fit und sich so auf die Einsicht vorbereitet, dafl 
(1) das Wahre der Sache (2) die » Sache an sich« nicht »in WahrheiU 
ist. 

Der »Sache an sich* nachzugehen t ist allerdings einladend. Sie bietet 
sich - im Fall eines Baudelaire - up pig dar. Die Quellen fliefien nach 
Herzenslust y und wo sie sich zum Strome der Uberlieferung vereinigen, 
da tun sich schon tracierte Boschungen auf zwischen denen er so we'tt 
das Auge reicht, voll dahinstromt. 

(1) Die Theorie verliert sich an dieses Schauspiel nicht, Sie tritt auch 
nicht 

(2) Die kritische Theorie verliert sich an dieses Schauspiel nicht. Sie 
sucht nicht 

das Bild der Wolken in diesem Strom. 

(1) Sie fragt } wessen Muhlen treibt erf wessen Fracht verflofit erf 
(a) und (b) wer fischt in ihmf 

(2) Aber noch weniger kehrt sie sich von ihm ab, um »am Quell zu 
trinken*, (a) die » Sache selbst « unabh'dngig von dem 

(b) der » Sache selbst* hinterm Riicken 
der Menschen nachzugehen. (a) Welche Muhle (b) Wessen Miih- 
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len treibt dieser Strom? wessen Fracht verflofit erf wer fischt in 
ihm? - so fragt die kritische Theorie 

([am Rand der Manuskriptzeile Miihlen bis in:] Wer verwertet sein 
Gefalle?) 
und verdndert das Bild der Landscbaft, (1) well sie die Krdfte 

(2) indem sie nicht nur die phy- 
siscbe[n] sondern auch die 
gesellschafllichen Krdfte 
(r), welche (2) beim Namen nennt, welche in ihr am Werke sind. 
Endlich kann er [lies: sie] nicht nur ihr Bild sondern auch diese selbst 
verdndern, indem [sie], wenn auch auf lange Sicbt, (1) ihre Krdfte (2) 
das Gefalle des Stroms fur die verwertet, die 

(1) bisher nur fur ihn zu frohnen [sic] batten 

(2) seiner bisher noch nicht einmal ansichtig werden (a) durften (b) 
konnten. 

([am Rand der Zeilen gesellschafllichen bis frohnen bzw. einmal:] die 
an ihr schufen und die sie verdndert haben) 

Es ist eine vulgdrmarxistische Illusion, die gesellschaftliche Funktion 
eines (1) g (2) sei es gets ti gen, sei es materiellen Produkts unter Ab~ 
sehung von den Umstdnden und den Trdgern seiner Uberlieferung 
bestimmen zu konnen. »Als ein Inbegriff von Gebilden, die unabhdn- 
gig, wenn nicht von dem Produktionsprozefl, in dem sie entstanden, 
so dock von dem, in welchem sie uberdauern, betrachtet werden, trdgt 
der Begriff der Kultur . . . einen fetischistischen Zug.* Die Uberlie- 
ferung der baudelaireschen Dichtung ist noch sehr kurz. Aber sie trdgt 
schon historische Einkerbungen, die (1) vernichtend [unsichere Lesung] 
(2) ihre Verwertung (1) sehr (2) ermbglichen. 

([am Rand des Absatzes £5 ist eine bis ermoglicheni] und verdndert das Bild 
der Landschaft indem sie die Krdfte beim Namen nennt, die in ihr am Werke 
gewesen sind.) 

(1) Ein Bild von Baudelaire liegt hiermit vor. Es ist dem Bilde in einer 
Kamera zu vergleichen. Die (a) Uberlieferung (b) gesellschaftliche 
Uberlieferung ist diese Kamera. Sie gehort zu den Instrumenten der 
kritischen Theorie, und sie ist unter die sen ein unentbehrliches. Der 
materialistische Dialektiker operiert mit ihr. Ubrigens mag er mit 
ihr einen (a) ndheren oder f (b) grofieren oder kleineren Ausschnitt 
aufsuchen, eine grellere politische oder eine geddmpftere gesckicbt- 
liche Belichtung (a) su (b) wahlen - immer bleibt er auf dieses 
Instrument angewiesen. Auf der andern Seite ist er der einzige, 
der es verwerten kann. Er verliert sich nicht, wie der bUrgerliche 
Theoretiker, an die zartgetonten inversen Bildchen, die im Sucher 
einander ablosen, Seine Sache ist festzustellen. Der materialistische 
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Dialektiker »druckt ab< und (a) tragi (b) hat (c) tragi die Platte , 
das Bild der Sache wie sie in (a) der gesellscbaftlichen (b) die gesell- 
schaflliche Oberlieferung einging (a) in seine (b) davon. 

(a) Es versteht sich, dafi dieses Bild ein Negativ ist. Es entstammt 
einer Oberlieferung, welche 

(b) Dieses Bild ist auf seine Weise ein Negativ. Es entstammt einer 
Apparatur, die 

nicht anders kann t als (a) aus 

(b) das Licht mil Schatten 

(c) fiir Licht Schatten, 
fUr Schatten Licht zu setzen. 

(2) Die Oberlieferung der burgerlichen Gesellschafl ist wie eine Ka~ 
mera. Der bUrgerliche Gelehrte schaut hinein wie der Laie tut, der 
sich an den bunten Bildern im Sucher freut. Der (a) materia (b) di 

(c) materialistische Dialektiker setzt sie in Funktion. (a) Er allein 
(b) Denn seine Sache ist: festzustellen. 

(3) Ein Bild von Baudelaire liegt hiermit vor, und zwar ist es das uber- 
lieferte. Die Oberlieferung 

(a) [ein oder zwei Worter nicht zu entziffern] der die Oberliefe- 
rung 

(b) der burgerlichen-Gesellschaft 

laflt sich mil einer Kamera vergleichen. Der burgerliche Gelehrte 
schaut hinein wie der Laie tut, der sich an den bunten Bildern im 
Sucher freut. Der materialistische Dialektiker operiert mit ihr. Seine 
Sache ist, festzustellen. Er mag einen grower en oder kleineren Aus- 
schnitt aufsuchen, eine grellere politische oder eine gedampftere 
geschichtliche Belichtung w'dhlen - am Ende laflt er den Scbnapp- 
verschlufl spielen und driickt ab. Hat er die Platte einmal davon 
getragen - das Bild der Sache, wie sie in die ge$ellschaftlich[e] 
Oberlieferung einging - $0 tritt der Begriff in seine Rechte und er 
entwickelt es. Denn die Platte kann nur ein Negativ bieten. Sie 
entstammt einer Apparatur, die fur Licht Schatten, fur Schatten 
Licht setzt. Dem dergestalt erzielten Bild stiinde nichts schlechter 
an als Endgiiltigkeit fur sich zu beanspruchen. 

(a) Seine Objektivitat ist mit seiner kritischen Funktion strikt iden- 
tisch. 

(b) Seine Lebendigkeit ist eine scheinbare, und sein Wert beruht 
ganz gewifl nicht auf ihr. 

(a) Es ist vielmehr ebenso 

(b) Unscheinbar, aber echt, ist (a) der (f$) aber der Konflikt, in dem 
in einem bestimmten Fall die (a) Inter (fi) gesellscbaftlichen 
Interessen der Oberlieferung mit dem Gegenstande liegen, das 
[lies: der] iiberliefert wird. 
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Er [lies: Der Wert des erzielten Bildes] beruht vielmehr darauf, 
(a) Ba (b) den Dargestellten als Zeugen gegen die Uberlieferung 
aufzubieten, die sein Bild auf die Platte rief; 

(a) gam so wie der Wert (a) der Photograph (ft) der besten Photo- 
graphien auf der Spannung beruht, in der der [sic] ersten 
Photographien auf der (ahnlich wie auf den 

(b) (umgekehrt [wie] auf den Daguerreotypien das (a) Verfahren 
(ft) Verfahren der (y) Aufnahmeverfahren zum Zeugen gegen 
die geschichtliche Epoche wird, deren Zuge der (a) An (ft) Por- 
traitierte zur Schau tragt). 

(1) (a) Das dergestalt erzielte Bild ist (b) Dem dergestak erzielten 
Bild stiinde nichts schlechter an als Endgultigkeit fur sich zu bean- 
spruchen. Seine Objektivitat ist mit seiner kritischen Funktion strikt 
identisch: es ist das objektive (a) Bild des (b) -• das heifit von der 
Uberlieferung unbestochene - Bild des uberlieferten Baudelaire. 
1st es lebendigf Das ist es genau so weit wie es die Uberlieferung 
integriert t um ihr eine neue Gestalt zu geben. 

(2) Das scheint ein (a) sehr (b) kompliziertes Verfahren zu sein; es ist 
eines. Sollte es kein »unmittelbarere$« geben? (a) Warum (b) das 
zugleich ein entschlosseneres ware, (a) Es ist naheliegend } sich kurz 
den (b) Was spricht dagegen, das Objekt der Untersuchung t den 
Dichter Baudelaire kurzerhand mit der heutigen Gesellschafl zu 
konfrontieren, und die Frage, was er (a) dem ihr (b) denn ihren 
fortgeschrittenen Caders zu sagen habe t an der Hand einer Be- 
standaufnahme seines oeuvres zu beantworten; obne, (a) wohl- 
verstanden (b) wohlgemerkt, die Frage zu ubergehen t ob er ihnen 
uberhaupt etwas zu sagen habe? In der Tat spricht gegen diese 
unkritische Fragestellung etwas Gewichtiges. Es spricht dagegen der 
Umstand, dafl wir in der Lekture von Baudelaire eben durch die 
burgerliche Gesellschafl sind unterwiesen worden und zwar schon 
seit recht langem nicht eben von ihren fortgeschrittensten Ele- 
menten. 

(a) Nun ist aber die beste Unterweisung 

(b) Das Mifitrauen gegen diese Unterweisung stellt eben 

darum die beste Chance fiir die Lekture im Baudelaire dar. Der 
zweite Teil hat es mit der Auswertung dieses Mifitrauens zu tun. 

Die unberechenbaren Folgen (1) der resoluteren Frage 

(2) des resoluten Vorgehens 
sind auch sonst eher abschreckend. Es hat wenig Wert, 

(i)in Baudelaire einen 

(2) die Position eines Baudelaire 
(1) ins [ein - nicht zu entzifferndes - Wort gestrichen] (2) [in] das 
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Netz der vorgeschobensten Befestigungen [Befestigungen irrtiirnlidi 
gestrichen] (1) der (2) im Befreiungskampfe der Menschheit einbezie- 
hen zu wollen. Es erscheint von vornherein sehr viel chancenr etcher, 
seinen Machenschafien dort nacbzugehen, wo er ohne Frage zu Hause 
ist: im gegnerischen Lager. Dem schlagen sie nur in den seltensten Fal- 
len zum Segen aus. Baudelaire war ein Geheimagent. Ein Agent der 
^[uber den Wortern war ein Geheimagent:] Verhor auf nimmt [auf gestri- 
chen; der Sinn der Oberschreibung ist unklar]) 

geheimen Unzufriedenheit seiner Klasse mil ibrer eigne[n] Herr- 
schafl. Wer ihn mit dieser Klasse konfrontiert, der holt mehr heraus als 
wer ihn vom prolet[arischen] Standp[unkt] aus als [uninteressant ab- 
tutJ] [Die beiden letzten Worter sind Erganzung der Herausgeber; der 
Text bricht am unteren Rand des Blattes ab.] 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1091 f. 

Hinzuweisen ist darauf, dafi dem zweiten Blatt des Manuskripts (1 164— 1 167 
Ein Bild bis aus als) die Anordnung seiner einzelnen Textteile nicht mit volliger 
Sicherheit sich entnehmen lafit. Benjamin begann das Blatt links oben mit dem 
ersten Absatz (1164 f". Ein Bild bis setzen.), dabei wurden etwa zwei Drittel 
der Seitenbreite ausgenutzt. Sodann ist - ungefahr auf derselben Hohe begin- 
nend - die rechte, wesentlich schmalere Spake der Seite mit einer Formulie- 
rungsvariante (1165 Die Oberlieferung bis festzustellen.) beschrieben worden. 
Wahrend der erste Absatz ungetilgt blieb, ist die rechts stehende Variante 
gestrichen worden. Unmittelbar unter der letzteren - also die rechte Spake 
fortsetzcnd - findet sich der Absatz 1165 f. Ein Bild bis tragi).; offensichtlich 
ersetzt dieser Absatz den vom Anfang der linken Spake, obwohl dieser, wie 
gesagt, nicht gestrichen ist. Die breitere linke Spake ist schliefilich nach einem 
grofieren Spatium mit drei weiteren Absatzen beschrieben worden, von denen 
der erste (1166 Das dergestalt bis geben.) wiederum gestrichen wurde. 

6.3 In der Berliner Handschrift von Das Paris des Second Empire bei 
Baudelaire folgt auf die methodologische Einleitung der - vier Ab- 
satze umfassende - Abschnitt Der Geschmack. 

Der Geschmack 
Der Geschmack bildet sich mit dem entscbiednen Vorwiegen der 
Warenproduktion vor jeder andern Art der Produktion aus. Die Er- 
zeugung der Produkte als Waren fur den Markt fuhrt dazu s daji die 
Bedingungen ihrer Herstellung - und zwar nicht nur die gesellschaft- 
lichen in Gestalt der Ausbeutung sondern auch die technischen - im- 
mer mehr aus der Merkwelt der Leute herausfallen. Der Konsument> 
der als Auftraggeber des Handwerkers ein mehr oder minder sach- 
verstandiger ist - der Meister selbst belehrt ihn von Fall zu Fall - 
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ist als Kdufer meist ohne Sachverstdndnis. Es kommt hinzu y daft die 
Massenproduktion t die auf billige Waxen zielt, darauf aus sein mujl, 
schlechte Qualitaten zu tarnen; sie ist an einem geringen Sachverstdnd- 
nis der Kdufer in den meist en Fallen geradezu inter essiert. Je mehr 
die Industrie fortschreitet, desto vollkommener fallen die Imitationen 
auSy die sie auf den Markt wirfl. Ein profaner Schein phosphoresziert 
auf der Ware; er hat nichts gemein mit dem ihre »theologischen 
Mucken« erzeugenden. Dennoch spielt er eine Rolle fiir die Gesell- 
scbaft. In seiner Rede iiber den Markenschutz vom ij Juli 1824 sagt 
Chaptal: »Man soil mir nicht einwenden> der Kunde werde sich beim 
Einkauf zuguterletzt in den verschiednen Qualitaten eines Stoffs aus~ 
kennen: A/em, meine Herren t der Konsument kann sie nidot beurtei- 
len, er richtet sich lediglich nach dem Augenschein; aber geniigt das 
Ansehen und das Beruhren> um sich von der Haltbarkeit der Farben 
Rechenschaft zu geben oder um zu erkennen, wie fein ein Stoff oder 
welches die Qualitdt und die Art seiner Appretuf* ist?« 
In dem Mafie, in dem das Sachverstdndnis des Kaufers zuriickgeht, 
w'dchst die Bedeutung seines Geschmacks, Sie wachst fiir ihn, und 
sie wachst fiir den Produzenten. Fiir ihn hat sie den Wert einer mehr 
oder minder anspruchsvollen Verhiillung seines Mangels an Sachver- 
standnis. Fur den Produzenten hat sie den Wert eines neuen Anreizes 
zum Konsum } der unter Umstanden auf Kosten anderer Bedurfnisse 
des KonsumSy denen zu entsprechen kostspieliger fiir den Fabrikanten 
ware, befriedigt wird. 

Eben diese Entwicklung ist e$> die die Dichtung im Vart pour I* art 
reflektiert. Diese Lehre und die ihr entsprechende Praxis gibt zum 
ersten Mai dem Geschmack in der Poesie Vormachtstellung. (Es scheint 
da freilich auf den Geschmack nicht abgesehen; es ist nirgends von 
ihm die Rede. Aber das beweist nicht mehr als der Umstand, daft im 
achtzehnten Jahrhundert viel vom Geschmack in den aesthetischen 
Debatten die Rede war. In Wahrheit zielten diese Debatten auf den 
Gehalt.) Im I'art pour Vart tritt der Dichter erstmals der Sprache 
ebenso gegenuber wie der Kdufer der Ware auf offenem Markt. Er 
hat die Vertrautheit mit dem Prozefi ihrer Produktion in besonders 
ho hem Grad eingebiifit: die Dichter des Vart pour Vart sind die letz- 
ten, von denen sich sagen la fit, daft sie »aus dem Volk« kommen. 
Nichts ist ihnen so dringlich zu formulieren, daft es die P r a gun g 
ihrer Worte bestimmen konnte, Sie sind vielmehr darauf angewiesen, 
die Worte zu wdhlen. Das »gewdhlte Wort« wurde bald - in der 
Jugendstildichtung - auf das Panier erhoben** Der Dichter des Vart 

* la bonte des apprets 

** »Pierre Louys ecrit: le throne; on trouve partout des abymes, des ymages, ennuy 

des fleurs, etc. . . . Triomphe de l'y.* 
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pour Vart will zur Sprache vor allem sich selber bringen - sich 
selber mit den Idiosynkrasien, Nuancen und Imponderabilien seiner 
Natur. Diese haben ihren Niederschlag im Geschmack. Sein Ge- 
schmack leitet ihn in der Wahl der Worte. Wahl aber findet nur unter 
Worten statt, die nicht von der S a c h e bereits gepragt, also in deren 
Produktionsvorgang einbezogen sind. 

In der Tat wird die theorie des Vart pour Vart um iS$2, also zu 
einer Zeit maflgebend, da die Bourgeoisie ihre »Sache« aus den Han- 
den der Schriftsteller und der Diohter zu nehmen sucht. Im »Acht- 
zehnten Brumaire* gedenkt Marx dieses Augenblicks, da »die aufler- 
parlamentarische Masse der Bourgeoisie ... durcb die brutale Mifi- 
handlung der eignen Presse Bonaparte* auffordert, »ihren sprechen- 
den und sohreibenden Teil, ihre Politiker und ihre Literaten ... zu 
vernichten, damit sie nun vertrauensvoll unter dem Schutze einer 
starken und uneingeschrdnkten Regierung ihren Privatgeschaflen 
nachgehen konne«. Am Ende dieser Entwicklung steht Mallarme 
und die Theorie der poesie pure. In ihr hat die Sache der eignen 
Klasse sich dem Dichter soweit entzogen, daft das Problem der 
gegenstandslosen Dichtung in den Mittelpunkt der Erorterung tritt. 
Diese Erorterung findet nicht zuletzt in den mallarmeschen Gedichten 
statt t die das blanc y die absence, den silence, den vide umspielen. Frei- 
lich ist dies, gerade bet Mallarme, die Kopfseite einer Medaille, 
deren Kehrseite keineswegs nichtssagend ist. Es ist vielmehr von ihr 
abzulesen, da /I der Dichter es nicht mehr auf sich nimmt, fiir irgend 
einen der Zwecke einzustehen, die die Klasse, zu der [er] gehort, be- 
treibt. Eine Produktion auf dieser grundsatzlichen Absage an alle 
manifesten Erfahrungen dieser Klasse aufzubauen, fuhrt eigene und 
gewaltige Schwierigkeiten mit sich. Sie machen diese Dichtung zur 
esoterischen. Eine esoterische ist Baudelaires Dichtung nicht. Die ge- 
sellschafllichen Erfahrungen, deren Niederschlag in seinem Werke 
zu finden ist, sind freilich nirgends am Produktionsprozefi - ge- 
schweige in seiner vorgeschrittensten Form, dem industriellen - ge- 
wonnen sondern allesamt auf weiten Umwegen. Diese aber liegen in 
seiner Dichtung am hellen Tage. Die wichtigsten dieser Umwege sind 
die Erfahrungen des Neurasthenikers, des Grofistadters und des Kun- 
den. 

Drudkvorlage: Manuskript im Besitz der Deut- 
schen Akademie der Kiinste zu Berlin (DDR) 

7. Nach Abschlufi des Manuskripts (M 1 ; zur Siglierung s. »Oberlie- 
ferung«, 1189) diktierte Benjamin in Kopenhagen das Typoskript 
(T la ), in dem Das Paris des Second Empire bei Baudelaire seine 
endgiiltige Gestait fand. Von einzelnen Blattern dieses Typoskripts 
gibt es Vorstufen, die T lb und T lc beigelegt sind; ihre Textabwei- 
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duingen gegenuber T la werden als Lesarten verzeichnet (s. 1 1 93-1 196). 
Die beiden im folgenclen abgedruckten Notizzettel emhalten Ande- 
rungsvorhaben, die sich im Fall der an erster Stelle stehenden Notizen 
wahrscheinlich, im Fall der zweiten Notiz zweifelsfrei auf jenes 
Zwischenstadium der Arbeit am Typoskript beziehen, von dem die 
T lb und T lc beigelegten Blatter Zeugen sind. Ms 5 verzeichnet >neu 
zu schreibende< Seiten des Typoskripts, die mit den tatsachlich uberar- 
beiteten - d. h. denen, deren altere Version T lb und T lc beigelegt 
und deren endgiiltige Fassung von T la reprasentiert wird - weit- 
gehend identisch sind. Nach den Benjaminschen Stellenangaben, die 
sich natiirlich auf sein Typoskript beziehen, werden die entsprechen- 
den Stellen unseres Abdrucks in eckigen Klammern vermerkt. 

/ Revision der Frage der sozialen Dichtung [s. Lesart zu 527,24- 

528,11] 
II Revision des Beginns von III: Martialisches [s. 570 f.J 

III Revision der Detektivgeschichte [s. 546 f. und Lesarten dazuj 

IV Revision: dem flaneur nicht mehr Heimat [s. 550,7] 

V Revision: Spiritismus und politische Inkompetenz [s. 565-569] 

Hauswesen als Vermittlung [s. 566 J 
VI Revision p 6 

VII Revision p 7 ll [s. $42 f. und Lesarten dazuj 
VIII Revision: luziferischer Vorbehalt [s. 526,16 f.J 

I Basiliskenblick p 3 [s. 539,4 und Lesart von T 2 dazuj 
II die Ware als die »gemeinsame Sache* p 28 [565,1 5 J 
III Zuflucbtsort des Helden in der Masse p 32 ~[s. 5 69 / 

Drudkvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1060 

/ [Die BohemeJ neu zu scbreiben 

P 3 ol 3i [$26,26 - 528,31] p 31 [527*3* ~ 228,31 J Presse 

(Haupttitel) 

Zwei Abscbnittblatter 

(P 40 [536>*4- I 9J) 

II [Der Flaneur J neu zu sdhreiben 

P * [S37>3-32] 

P & [54i>36-$42,34] (P 32 [568,22-569,17]) 
P 7 [S42,34-543>3i] + P 261562,18-563,25] p 6u 7 2itat 

p 6 unterfaflt 

III [Die Moderne] neu zu schreiben 
P ' [570,3-57^2] 

+ P 33 [602,6-603,16] 

Druckvorlage: Benjamin- Arch! v, Ms $ 
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8. Dem Typoskript der endgultigen Fassung von Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire (T u ) ist ein kleines Konvolut handschrift- 
lich beschriebener Blatter (Benjamin- Archiv, Ms 3-14) beigelegt. Es 
enthalt - neben dem bereits unter 7 mitgeteilten Blatt Ms 5 und zwei 
Einfiigungen zum Text, die diesem zu inkorporieren waren - eine 
Reihe von Notizen, auf denen Benjamin Reflexionen zur Umarbeitung 
notierte. Zu vermuten ist, dafi sie ein erstes Zeugnis jener Umarbei- 
tung darstellen, die Adorno in seinem Brief an Benjamin vom 
10. 11. 1938 (s. 1093-1100) anregte und die schliefilich zu Ober einige 
Motive bei Baudelaire fuhrte. - Im folgenden Abdruck werden den 
Benjaminsdien - auf T la sich beziehenden - Stellenverweisen wie- 
derum die der vorliegenden Ausgabe in eckigen Klammern beige- 
geben. 

Zu I [Die Boheme] 
p 16 Abs 1 [513] In aufschluflreichem Zusammenhange bis p 31 Abs 1 
[528] der ihn umgab[:] sind als ne varietur zu betrachten. 
Dieser Abschnitt behandelt das niedere und hohere Lumpenproleta- 
riat und seinen Niederschlag in der Dicbtung von Baudelaire, 
p. 31 Abs 2 [f28] bis p 36 Abs 2 [jJJ,/j] sind fur die Darstellung 
des Boulevards als Pflanzstatte des Reporters und der Feuilletonisten 
zu verwerten. 

p 36 Abs 3 [S33] Lamartines entscheidende Erfolge bis p 38 Abs 1 
[}3S>2] ein biflcben prostituiert[:] - die politische Analyse der Dicb- 
tung von Lamartine - ist fiir einen passenden Zusammenhang aufzu- 
bewahren. 

p 38 Abs 2 [S35,3j bis p 3$ Abs 1 [j3$,26] - Baudelaires Position 
auf dem literarischen Markt - durfte fur die Darstellung des Boule- 
vards als Pflanzstatte des Reporters und des Feuilletonisten zu ver- 
werten sein, 

p 39 Abs 2 [j3S,27] bis p 40 Abs 1 [f 36,1 9] diirfte fiir den Schlufi 
des zweiten Stiicks des zweiten Teils des Bucbes zu verwerten sein. 

Druckvorlage: Benjamin -Archiv, Ms 3 

Zu I p 3 j Zeile 1 [j33 t i8] » Ackers standi 
»Cette fleur de jeunesse heritiere, cette premiere poesie de la tradition 
que vulgarisera, en la dessechant, le soleil de Juillet, la poesie des 
Meditations la deposait y Videalisait a Vetat pur ... Un grand amour . . . 
fait sortir du sillon heriditaire la moisson miraculeuse.* Albert Thi- 
baudet: Histoire de la litter ature franqaise de 1789 a nos jours Paris 
PJ23 

Druckvorlage: Benjamin -Archiv, Ms 4 
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Zu II [Der Flaneur] 
p jo Abs 2 Z 1/2 [$. Lesart zu 546,3-547 ,11] Von diesem Satz ist 
der Gedanke festzuhalten, daft die Frage der Spur und der Technik 
ihrer Verfolgung in der Groftstadt eine ganz neue Bedeutung be- 
kommt. 

p 11 Abs 2 [548] Seit Louis Philippe bis p 13 Abs 2 [550] zu 
machen[:] werden neue Techniken des Feststellens von Spur en be- 
handelt. Dieser Abschnitt ist als in sich geschlossen zu betrachten und 
unter Umstanden sogleich nach dem zweiten Stuck (die Menge) vor 
der Abhandlung des »Studiums« und der Detektivgeschichte zu be- 
handeln. 

p 7 Abs 2 [542] In Zeiten des Terrors bis p 9 Abs 1 [544] als police 
detectif[:] ist als geschlossener Zusammenhang zum dritten Stuck zu 
Ziehen und mit der Entwicklung der archaischen Bilder des Studenten 
und des Jagers zu verbinden. 

p 1 5 Abs 2 [552] Im Verlaufe seiner Erzahlung bis p ij Abs 1 [554] 
beleidigt das Auge[:] ist als geschlossene Abhandlung uber die Be- 
leuchiungsarten zum ersten Stuck, noctambulisme, zu ziehen. 
p 26 Abs 2 [562] Bediirfle es eines Zeugnisses bis p J2 Abs 1 [j68] 
kein Flaneur[:] ist, als Kennzeichnung von Victor Hugo, ganzlich 
fortzulassen. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 6 

II p 19 Abs 1 Z ij {$56,16} 
Es etabliert sich hier der Chock als das tertium, in dem das Erlebnis 
und der Automatismus zusammen kommen. Die Momentaufnahme , 
die den »historischen Augenblick« oder das the a tete der [ein Wort 
nicht zu entziffern] »knupfl«, das ein Ereignis war, macht die Probe 
auf das Exempel. Sie bringt den Chock des Erlebnisses und des Auto- 
maten zur Kongruenz. (In Poes Schilderung, welche prophetisch ist, 
schlagt der Automatismus ganz unmittelbar im Verhalten der Men- 
schen durch.) 
Automatismus im Blatt von Senef elder. Vbergang zum Spiel. 

II p /o Abs 4Z 5 [S47*3<>] 
Die grofiartige Wendung dieses Gedichtes besteht nun darin: die Er- 
scheinung, die den Erotiker fasziniert - weit entfernt an dieser 
Menge nur ihren Wider part, nur ein feindliches Element zu haben, 
wird ihm durch diese Menge erst zugetragen. Der erotische Chock des 
Stddters ist eine Liebe [bricht ab] 

Druckvorlage: Benjamln-Ardiiv, Ms 7 

// p 14 Abs 2 [551] 
»Des Vetters Eckfenstem hat Baudelaire gekannt. Crepet sieht darin 
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eine Quelle zu den »Aveuglesa. J 24 a, 2 [des Passagenmanuskripts, 
s.Bd. 5 ] 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 8 

Zu III [Die Moderne] 
p 3 Abs 2 [$73] Nicbt oft konnte sich Baudelaire bis p 24 Abs 1 
[593] a ^ er Staub der Vulkane[:] sind als ne varietur zu betrach- 
ten. Dieser Textteil behandelt Paris als d i e Stadt der Moderne. 
— Das Zitat aus den sept vieillards p 31 [601] konnte unter Um- 
standen unmittelbar an die Abhandlung iiber Meryon anschliefien; es 
bringt die Gebrechlichkeit der Stadt zur Geltung, indem es diese 
Stadt als Dekor ansprtcht. Der Dicbter Baudelaire bewegt sich in ihr 
als Schauspieler. 

p 1, 2, 3, Abs 1 [570-373,2] Die Selbstdarstellung des Dichters als 
Her os und Fechters sind im wesent lichen zu II [Der Flaneur] zu 
schlagen. — Das gleiche gilt von p 2$ Zeile 1 [398,19] Diese Hal- 
tung bis p 31 Abs 1 [600,25] in die tiefste Verlassenheit. Diese Selbst- 
darstellung des Dichters als dandy ist im wesentlichen zu II zu 
schlagen. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 13 

9. Ein Text Neue Thesen steht am Beginn der Umarbeitung des 
Flaneur- Abschnitts zu dem Aufsatz Ober einige Motive bei Baude- 
laire: er scheirit dessen Niederschrift ahnlich vorbereitet zu haben, wie 
der unter 2 mitgeteilte Konspekt diejenige von Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire. - Beim Abdrudc der Neuen Thesen werden, 
wie audi bei den folgenden Fragmenten, von Benjamin im Manuskript 
gestrichene Passagen jeweils durch gesdiweifte Klammern { } kennt- 
lich gemacht; iiber die Bedeutung soldier Streichungen gilt das 914 f. 
Gesagte. 

Neue Thesen 
Die ersten Darsteller der modernen Grofistadtmenge sind sich uber 
den barbarischen Charakter derselben einig. So vor allem Engels und 
Poe. Baudelaire siedelt die Humanitdt in der Menge an; aber ihr Sub- 
jekt ist nicht mehr der Mensch sondern die Ware. Die humanen 
Qualitaten des Flaneurs sind solche der Ware. Sie sind aufzuzahlen. 
Dabei darf das Moment der Isolierung, des »nachhausgeiragenwer- 
denkonnens* nicht fehlen. 

Die Einfuhlung in die Ware beginnt wahrscheinlich mit der Einfuh- 
lung in die anorganische Materie (Tentation de Sainte-Antoine ; 
Flaubert- Aufsatz). {Grundsatzlich ist aber die Einfuhlung in die 
Ware Einfiihlung in den Tauschwert selber.} 
{Die W eltausstellungen war en die Schule, in der die vom Konsum 
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abgedrangten M assert die Einfiihlung in den Tauschwert lernten. 
»Alles ansehen, nichts anfassen.*} 

Welches ist die Rolle der Komik in der Interpretation? »Le musulman 
fait sa priere prete a rire an chretien.« (Aron) 

{Das Ding ubt seine die Menschen von einander entfremdende 
Wirkung erst als Ware. Es Ubt sie durcb seinen Preis. Weniger das 
Ding als sein Preis stellt sido zwischen die Menschen.} 
Die Art, in der Baudelaire uberliefert worden ist, ist als Katastrophe 
darzustellen. (Es ware niitzltch, wenn man diese Darstellung an den 
Anfang des ersten Teils setzen konnte.) 

Die spezifischen Formen des Wahnsinns und des Mythos, die diese 
Arbeit ins Auge fa fit, sind die des historischen Bewufitseins des neun- 
zehnten Jahrhunderts. Erst auf ihrem Grunde projezieren sich deutlich 
die pittoresken ihrer Phantasmagoric 

Jeder Augenblick ist das jilngs te Gericht fiir das, was in irgendeinem 
fruhern Geschehen ist. Wenn jede Epoche unmittelbar zu Gott ist, so 
ist sie das als die messianische Zeit irgend einer fruheren. 
{Die Blanquische Theorie als repetition du mythe - ein fundamen- 
tals Exempel der Urgeschichte des neunzehnten Jahrhunderts. In 
jedem Jahrhundert mufi die Menschheit nachsitzen. Vgl. N 3 a, 2 und 
dazu N 4, 1 [Siglen des Passagenmanuskripts, s. Bd. $J.} 
{»Ewige Wiederkehr« als Grundform des urgeschichtlichen, 
mythischen Bewufltseins.} 

Antinomic von Schein und Bedeutung: grundlegend fiir die Entwick- 
lung sowohl des Problems der Alle gorie wie der Phantasmagoric 
Hierzu N $, 2 [s. Bd, $], gereinigt von der irrefuhrenden Bezie- 
hung auf das dialektische Bild. 

Im dialektischen Bild ist dem »Traum von einer Sacbe« ihr Platz zu 
schaffen - unbeschadet der Liquidierung des Mythos im dialektischen 
Bild. (Analogic von Traum und Marchen.) 

Das Motiv des versohnten Scheidens von der Vergangenheit und die 
Komik. Marxstelle N $ a, 2 [s. Bd. $]. 

Die Leute, die im Cafe herumsitzen: ebensosehr Masse wie Per- 
sonen. 

{Klimax: Flaneur - Sandwichmann - uniformierter Journalist 
(er macht fiir den Staat Reklame, nicht mehr fiir die Ware).} 
{Der Flaneur begibt sich aus der Menge heraus nur, indem er sidy in 
die Ware hineinversetzt.} 

{Der Burger beginnt sich der Arbeit zu schamen; dieses Schamgefuhl 
pragt die Figur des Flaneurs.} 

Der Flaneur siedelt die Humanitat in der Menge an, aber ihr Subjekt 
ist nicht mehr der Mensch sondern die Ware, aus dem Flaneur spricht 
das Bewufitsein der Ware. 



Anmerkungen zu Seite 509-690 1 175 

Engels und Poe sind sich exnig uber den barbariscben Charakter der 

Menge. Baudelaire aber versucht als erster, ihr eine versohnlidoe Seite 

abzugewinnen. 

Die amorphe und unzuverlassige Struktur derjenigen Masse, um 

der en Beifall sich Victor Hugo bewarb, ist in der Geisterwelt abge- 

bildet. 

Der Flaneur als Erleuchteter (»Surrealismus«) > historiscbe Inspiration 

des Flaneurs. 

Der gescbichtliche Raum, das Diskontinuum, als Bildraum (»Surrea- 

lismus*). - Je weiter der Geist in die Vergangenheit zuriickgebt, desto 

mehr wachst die Masse dessen y was uberhaupt noch nicht Geschickte 

geworden ist. Dies gegen die Konzeption der »Universalgeschichte« . 

{Der ecbte Begriff der Universalgeschichte ist ein messianischer. Die 

Universalgeschichte im heutigen Verstande ist reaktionar.} 

Druckvorlage: Bcnjamin-Archiv, Ms 1816-1819 

10. Ein Manuskript von Uber einige Motive bei Baudelaire ist nicht 
erhalten, doch scheinen die folgenden Texte Fragmente einer friihen - 
wenn nicht der ersten -, noch nicht zusammenhangenden Nieder- 
schrift des Aufsatzes zu sein. Es handelt sich um einzelne, einem Ring- 
buch entnommene Blatter im Format 9,5 x 17 cm. Sie finden sich im 
Nachlafl einigermafien willkiirlich zu einem Konvolut (s. Benjamin- 
Archiv, Ms 1 050-1 079) zusammengefugt, dem audi Notizen zu an- 
deren Arbeitskomplexen - so dem der Thesen Uber den Begriff der 
Gescbichte und der Honigswald-Rezension (s. Bd. 3, 564-569) - so- 
wie Exzerpte aus Rousseau angehoren. Im folgenden werden die 
Baudelaire betreffenden Aufzeichnungen mit Ausnahme einiger Teil- 
schemata und unkommentierter Exzerpte abgedruckt. Die verblei- 
benden neun Blatter tragen rechts oben eine Numerierung von 
Benjamins Hand, die von 6 bis jj reicht: der Schlufi auf ein umfang- 
reiches Manuskript, von dem die meisten Blatter verlorengingen, liegt 
nahe. (Die Benjaminsche Numerierung der Blatter wird beim Abdruck 
durch in runde Klammern gesetzte und auf Zeilenmitte gestellte Zif- 
fern wiedergegeben.) Daft die vorhandenen Blatter indessen keine 
durchgehenden Texte enthalten, sondern aus einzelnen - gelegentlich 
aphoristisch oder thesenhaft formulierten - Aufzeichnungen bestehen, 
bezeugt das Diskontinuierliche dieses friihen Manuskripts: ein von 
Benjamin zwar nicht allzu hauflg geiibtes, aber gleichwohl fiir ihn 
charakteristisches Arbeitsverfahren, bei dem das endgiiltige Textkonti- 
nuum gleichsam aus einzelnen Bruchstucken montiert wird. 

(6) 
{Die strenge Arbeits- und Werkmoral des Calvinismus durfie im 
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engsten Zusammenhang mit der Entwertung der vita contemplativa 
stehen. Sie suchte dem Abstromen der in der Kontemplation gebund- 
nen Zeit in den Mufiiggang einen Damm entgegenzusetzen. (vgl. 
Max Weber: Religionssoziologie)} 

{Die Definition der spezifischen V erhaltungsweisen des Mufiiggan- 
gers: sie kbnnen prinzipieil unbegrenzt dauern, ohne in Arbeit auszu- 
arten. Es ist wohl zu beachten, dafi die sen V erhaltungsweisen ein 
bestimmtes Mafi von Aktivitat innewohnt. Dadurch haben sie jene 
Anweisung auf unbegrenzte Dauer, die dem blofien Sinnengenufi, von 
welcher Art er auch sei, grundsdtzlich abgeht. Dieses Mindestmafi von 
Aktivitat verbindet den Mufiiggang mit der Arbeit. Es ist fesselnd, 
sich Rechenschafl davon abzulegen y dajl die dem Miifliggcinger, dem 
Spieler, dem Sammler gemeinsame Spontaneitat die des Jagers ist - 
will sagen die der altesten Form der Arbeit, die von alien mit dem 
Mufiiggange am meisten verflocbten ist. (Der Mufiigganger als Jdgcr 
ist der Detektiv.)} 

{Was das Erlebnis von der Erfahrung unterscheidet, ist das Moment 
des Chocks. Der Film ist von alien Formen der Kunst die, welche im 
Aufnehmenden verhdltnismafiig am wenigsten Erfahrungen, verhalt- 
nismdftig am meisten Erlebnisse provoziert. Es gelingt ihm, sogar dem 
gewohnten, der Erfahrung geldufigen den Charakter des Chocks 
mitzuteilen.} 

DriKkvorlage: Benjamin -A rchiv, Ms io68v 



Der siebente Tag, das Halljahr sind Unterbrechungen. Die Arbeit 
vertrug solche Unterbrechungen lange. Fiir die moderne Technik sind 
sie prekar geworden. Der betriebsame Mufiiggang ist das Komplement 
von Betrieben, in denen die Arbeit aus technischen und okonomi- 
schen Griinden keine Unterbrechung mehr vertrdgt. Nun ist aber die 
Unterbrechung das eigentliche Palliatw der Monotonie. ,Es ist der 
gleicbe technische Standard, bei dem der Arbehsprozefl eine vorher nie 
gekannte Monotonie zur Schau tragi und keine Unterbrechung mehr 
dulden will. In diesen beiden Hinsichten bildet der Mufiiggang sich 
der Arbeit an: ist die Quintessenz ihrer negativen Seiten und la fit 
ihre positive Funktion untern Tisch fallen. »Nachtschicht des Mufiig- 
gdngers* 

Sich nicht unterbrechen lassen zu wollen, ist dem Flaneur, dem Stu- 
dierenden, dem Spieler gemeinsam. Es hat aber, wie man an dem 
»nicht-mude-werden« der Kinder erkennen kann, auch eine positive 
Seite. vgl [Proust] Temps retrouve Up 185 
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Infantiles Moment im noctambulisme. {Daft die scblechte Unend- 
lichkeit bei Hegel ah Signatur der biirgerlichen Gesellschaft auftritt. 
Die scblechte Unendlichkeit in der Bewegung des Kapitals aufzu- 
zeigen. loci!} 

Der Miijliggang ah das eigentliche Laster von Baudelaire. Das Sprich- 
wort sagt, Mufiiggang ist aller Laster Anfang. 

Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 1051 

('4> . 
{Man mufl sich dariiber ins Reine bringen, dap jede Art von Uni- 
form, indem sie gewisse Gruppen aus der namenlosen Menge heraus- 
hebt, zielvoll oder absicbtslos auf eine Freilegung des Namens ztt- 
steuert. Die dem Menscben nach seiner Erscheinung wesenhafte Anony- 
mit'dt wird innerhalb der modernen Gesellschaft, zumindest ihrer in 
den totalitaren Verfassungen etablierten Form, nicht mehr ertragen. 
Am Ende dieser Entwicklung werden die Menscben genau wie die 
Autos Nummern ah ihre Matrikel zur Schau tragen.} 

Die verschiednen Spiel formen zwischen Arbeit und Miijliggang diirf- 
ten sich in einem System bestimmen lassen, dessen eine Koordinate 
die Zielvorstellung, dessen andere der Kraftaufwand darstellt. (Be- 
sondere Position des Geduldspiels) 

korperljiche] Leistung 
Sport Arbeit 



Ziellosigkeit • 



MUjiiggang 



Ziel 



Spiel 

(Geduldspiel) 



korperliche Ruhe 

Vber den feudalen Sammler vgl Julius von Schlosser uber Raritaten- 
kabinette und Kunstkammern. 

Das Studium ist der Bereich, in dem otium und MUjiiggang ineinander 
uberzugehen neigen. Baudelaires lateinische Gedichte sind ein recht 
markantes und einigermajlen seigneurales Zeugnis seines »Studiums«. 
Zu 21,1 [entspricht ny$ f.] 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1052 
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(16) 

{Der erborte Wunsch gehort der Ordnung der Erfahrung an, ja 
er stellt ihre hochste Sanktion dar. »Was man sich in der Jugend 
wiinscht, hat man im Alter in Fuller, heifit es bei Goetbe. Je friiher im 
Leben man einen Wunsch tut, desto grofiere Aussicht hat er, erhort zu 
werden. Das Leben, so diirfie man hiernach sagen, ist e b en lang 
genug, um den Wunschen der fruhsten Jugend die Aussicht zu ge- 
w'dhren, erfullt zu werden. Denn die Feme ist das Land der Wunsch- 
erfullung. ]e wetter ein Wunsch in die Feme der Zeit ausgreift, desto 
mehr la fit sich fur seine Erf til lung boffen. Was aber in die Feme der 
Zeit zuriickgeleitet, das ist Erfahrung, die sie durcbwirkt und glie- 
dert. Darum ist der erfullte Wunsch die Krone, welcbe der Erfahrung 
beschieden ist.) 

{In der Symbolik der Volker kann die Feme des Raumes fur die der 
Zeiten stehen. Daher die Stemschnuppe, welcbe in die unendliche F er- 
ne der Zeiten sturzt, zum Symbol des erfullten Wunsches geworden ist. 
Die Elfenbeinkugel, die da ins n'dch ste Each rollt, die Karte, die 
im nachsten Augenblick umgeschlagen wird, ist der wahre Ge- 
gensatz zu der Stemschnuppe. (16 a [Bedeutung unklarj) Das Spiel 
setzt die Ordnungen der Erfahrung aufier Kraft. Es ist wohl ein dunk- 
les Gefuhl davon, was gerade unter Spielern die »pobelhafle Beru- 
fung auf Erfahrung* gelaufig macbt. Der Lebemann sagt »mein Typ«, 
der Spieler sagt »meine Nummer*. Beidemal liegt das gleiche zu- 
grunde. (Anscbliefiend Wort von Joubert [s. 63$})} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1070V 

(18) 

Schema der Einfuhlung. Es ist ein doppeltes. Es umfafit das Erlebnis 
der Ware und das Erlebnis des Kunden. Das Erlebnis der Ware ist die 
Einfuhlung in den Kunden. Die Einfiiblung in den Kunden ist Ein- 
fuhlung in das Geld. Die Virtuosin dieser Einfuhlung ist die Dime. 
— Das Erlebnis des Kunden ist Einfuhlung in die Ware. Einfuh- 
lung in die Ware ist Einfuhlung in den Preis (den Tauschwert). Bau- 
delaire war ein Virtuose dieser Einfuhlung. Seine Liebe zur Dime 
stellt ihre Vollendung dar. 

[Die Gottahnlichkeit des Miifiiggangers zeigt an, dap das Wort 
»Arbeit ist des Burgers Zierde« seine Geltung zu verlieren begonnen 
hat. Der Burger beginnt sich der Arbeit zu schamen. Sein Stolz gilt 
mehr und mehr dem Besitz allein. Dieses Hochgefubl macht ibm der 
Tagedieb freilich streitig. Denn er ergibt sich dem Mufliggang ohne 
Rucksicht darauf, ob seine Mittel ihm das gestatten.} 
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Klimax: Flaneur - Sandwichman - unijormierter Journalist. Der 
letztere macht fur den Staat Reklame, nicht mehr fur die Ware. 

{Die Weltausstellungen waren die Schule, in der die vom Konsum 
abgedrangten Massen die Einfiihlung in den Tauschwert lernten. 
»Alles ansehen, nichts anfassen.*} 

{Wenn alle Stricke reifien, wenn am verodeten Horizont kein Segel 
und kein Wellenkamm des Erlebens auftaucht, dann bleibt dem Ver- 
einsamten, vom taedium vitae ergrifjnen Subjekt noch ein letztes 
iibrig. Das ist die Einfiihlung.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1053*" 

('9> . 
Das Problematische der Einfiihlung bet Baudelaire ist darin zu sehen, 
dafl dieser Praxis die leidenschaftliche Konfession gegeniibersteht, der 
Kilnstler set dasjenige Individuum, dem es versagt sei, aus sich heraus- 
zutreten. Die Aufgabe, diese beiden Positionen uberein zu bringen, 
fiihrt tief in die Struktur der Einfiihlung hinein. Im Grunde dieses 
Verbal tens liegt die Insinuation des eignen Ich in ein Fremdes. Der 
Virtuose der Einfiihlung geht in der Tat nicht aus sich heraus. Sein 
Meisterzug besteht darin, das eigne Ich so entleert, so frei von allem 
Ballast der Person gemacht zu haben t daft es in jeder Maske sich 
wohnlich fuhlt. 

Die Erfahrung des Mannes im Haschischrausch, dem zwei zerlumpte 
Passanten zu Dante und zu Petrarca werden, hat nichts anderes zur 
Armatur als die Einfiihlung. Das Tertium ist der im Rausche Be- 
fangene selbst. Seine Identitdt mit dem groften Genie, zum Exempel 
mit Dante und Petrarca ist so vollkommen, daft jedes Subjekt, dem er 
sich anverwandelt, mit Dante und mit Petrarca identisch wird. Von 
der Person bleibt hier nichts als eine unbegrenzte Fahigkeit und oft 
auch eine unbegrenzte Neigung die Stelle jedweder andern, auch 
jedweden Tiers, jedweden toten Dings im Kosmos zu vertreten. 

{Die Erfahrung ist der Ertrag der Arbeit. Das Erlebnis ist die Phan- 
tasmagorie des Muftigg'dngers. (Schluftsatz des Exposes)} 

Druckvorlage: Benjamin -Arcfaiv, Ms ioj4f 



Studium als Mufie und Miifiiggang 

Zu 14,$ [entspricht 1x77] Ob das Studium dem Bereiche eines otium 
cum dignitate angehbrt oder vorwiegend dem des Muftigganges, das 
hangt entscheidend von den bkonomischen Bedingungen ab, unter 
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denen es betrieben wird. Der Mann, der von der Notdurfl des Lebens 
bei seinen Studien nicht gestort wird, h'dngt einer Liebhaberei nach; 
man ist berechtigt, zu ruhmen, welchen Gebrauch er von seiner Mufie 
macht. Der arme Schlucker, der mit leerem Magen ilber den Buchern 
sitzt, wird erst durch ein Werk, das die Menschen aufsehen la jit, zu 
erweisen haben, dap er etwas anderes ist als ein Mufligganger. Die 
sichtbare Schwelle aber, die den Mufiiggang von der Mufie trennt, 
ist die Sammlung. Der reiche Mann, der seine Aufmerksamkeit der 
Vermehrung und Pflege seiner Sammlungen zuwendet - er ist be- 
stimmt kein Miifiigganger. Er ist ein nutzliches Mitglied der mensch- 
lichen Gesellschafl. In der burgerlichen zumal ist es eben dem grofien 
Sammler vorbehalten, die Kontinuitat mit dem Grandseigneur herzu- 
stellen, welcber der Mufie pflog. 

Baudelaires Phantasie umspielt den MiifUgganger. Er macht ihn zu 
einer Metamorphose des Heros. So setzt er ihn als Staff age in sein 
Fresko der Modernitdt hinein. 

Dem Chock der Begegnung, dem das Wechseln der Blicke zugrunde 
liegt (a une passante) entspricht das Hingezogenwerden in einer 
Spur (les petites vieilles). 

Kafkastellen Uber noctambulisme mein Mscr p ji 

Heraklesstelle bei Schlegel und Baudelaire 

Drudtvorlage: Benjamln-Ardiiv, Ms 10551" 

(39) 

{Wir werden uns, ausgehend von diesen Zusammenhangen, Auf- 
schtusse uber die historische Quintessenz in Baudelaires Erscheinung 
versprechen durfen. Das Wort Erscheinung ist hier zundchst im kon- 
kretesten Sinn aufzufassen. Die Psychiatric [kenntj Typen, welche 
das Trauma sttcben. Baudelaire frappierte die Zeitgenossen durch das 
abrupte und unvermittelte das in seinem Gebaren, in seinen Anschau- 
ungen, endlich auch in seinem Werke zu spuren war. Er schien es zu 
seiner Sache gemacht zu haben, die Chocks, die Stofle mit seiner get- 
stigen und seiner physischen Person aufzufangen, aus welcher Rich- 
tung immer sie kommen mochten.} 

{Das Moment des declics, der »Umschaltung« in der Einfiihlung. 
Projektion der Definition der Einfiihlung auf die Definitionen des 
Chock-Abschnitts.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1069V 
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(ss) 

Zum »Mann der Menge« 

{Sehr wkhtig ist, daft in diesem Produktionsprozeft die Vbung nicht 
entfernt mehr die Rolle spielt, die sie in Handwerk und Manufaktur 
inne hatte. Durch die Maschine an der die Routine in ihre Rechte 
tritt wird sie aus dem Produktionsprozejl abgedrangt. Im Prozeft der 
Verwaltung bewirkt die gesteigerte Organisation etwas ahnliches: 
Menschenkenntnis wie der erfahrne Beamte sie ehemals wohl durch 
Ubung gewinnen konnte, 1st nichts Entscheidendes mehr im Verwal- 
tungsleben. (Valeryzitat n y i [entspricht wahrscheinlich dem Zitat 
63°!) J e kurzer die Ausbildungszeit des Industriearbeiters y desto 
langer wird die des Militars; je monotoner dessen Obliegenheiten, 
desto vielschichtiger werden die des mobilgemachten Soldaten. Es 
gehort zu den bestimmenden Eigentumlichkeiten einer Gesellschafl die 
an der Schwelle des totalen Krieges zogert y daft die Ubung weitgehend 
aus der Praxis der Produktion mehr und mehr in die Praxis der De- 
struktion (aber auch der illegalen Bekdmpfung der Machthaber) iiber- 
gegangen ist.} 

{Bergsons Vorstellung von Aktion wiirde sich modifizieren, wenn er 
sich die Moglichkeit organisierter kollektiver Subjekte der Aktion 
gegenwdrtig halten wiirde. Seine Definition des Prdsens als Stat de 
notre corps wiirde in dem Augenblick seine impermeabilite gegen den 
Traum verlieren, wo ein minder geformter und determinierter Korper 
als der des Individuums von ihm visiert wiirde. Gesetzt daft das der 
Korper der Menschheit sei, so wiirde vielleicht erkennbar werden, wie 
sehr sich dieser Korper vom Traum muft durchdringen las$en> um als 
solcber zur Aktion allererst befahigt zu sein.} 

Drudcvorlage: Benjamm-Archiv, Ms 1056* 

11. Eine Reihe loser Blatter mit emzelnen Aufzeichnungen gehort 
gleichfalls in den Zusammenhang der Arbeit an Vber einige Motive 
bei Baudelaire. - Die beiden an letzter Stelle abgedruckten Texte 
stellen Varianten zu bestimmten Stellen des Aufsatzes dar, und zwar 
bezieht sich das Manuskript Ms I093 v (Benjamin-Archiv) auf 609- 
611 und das Manuskript Ms 1090 (Benjamin-Archiv) auf 6$ 2 f. 

Genau wie bei Rattier ist auch bei Baudelaire das artefact gegen die 
Natur ausgespielt (J 86 a, 3) [Sigle des Passagenmanuskripts, 5. 
Bd. 5 ]. 

Die archaischen Bilder (Sohn der Wildnis t Fechter) sind in Beziehung 
zu Giedions »historisierenden Masken* zu setzen. 
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{Das Ideal des chockformigen Erlebnisses ist die Katastrophe. So 
im Spiel, wo der Verlierende durch immer grofiere Einsatze, [die] das 
Verlorene retten sollen, dem Ruin zusteuert.} 

Das reflektoriscbe Verhalten bringt eine Typisierung mil sich (ver- 
armt). Der flaneur studiert den Typ. (Er birgt ihn aber minder als Er- 
trag der Erfahrung denn der Einfiihlung; schliefllich bricht die Typen- 
lehre durch die Einfiihlung zusammen.) 

Die Masse hat einmal aufgehort,»Schleier« zu sein. Nun umgibt sie 
den Staatsbiirger als »kompakte Masse*. 

Gibt es eine Moglichkeit, die Gerstackerstelle [s. Bd. 5, 66$ f.J mit dem 
Kolportagephdnomen des Raumes in Verbindung zu setzenf Oder die- 
ses letztere mit dem Tauschwert und der Phantasmagorie der Gleich- 
beit? 

{Der dandy bewegt sich durch die Menge, ohne auf die Stofle zu ach- 
ten, denen er ausgesetzt ist, J 

Zum chiffonnier Lautreamont p 116 

Druckvorlage: Benjamin -A rein v, Ms io$6 r 

{Wie ein Schwimmer sich gegen den Strudel behaupten mufi, so mufi 
die »moderne Schbnheiu bei Baudelaire sich behaupten gegen den 
Maelstrom des Eingedenkens. Gegen ein unergriindliches Web, das 
sich in der Ahnung von einem friihern Leben [Satz bricht abj.} 

{Daft der restauratwe Wille Prousts in dem Schrecken der irdischen 
Existenz bejangen bleibt, Baudelaires iiber sie hinausschiefit, das ist 
nichts als die poetische Projektion des Begriffs der Erfahrung, um den 
es im Werke ging. Proust, der darin Bergson sehr nahe steht, ist 
ihrem historischen Ideal schon ganz entfremdet. Baudelaire halt ihn 
im mystischen Schema (est. Sein Begriff der correspondances ist von 

ihm nicht ZU trennen.} Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms io57f 

1st die »Gesamtmenge von Arbeit uberhaupu, wie sie in der Waren- 
menge verkorpert ist (X 9, 1 [Sigle des Passagenmanuskripts, s. 
Bd. $]) der Kanon der Menschenmenge? 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1057V 

Der Coup im Spiel als Das Erlebnis ist die domestizierte, in den 
Modell des Erleb- Haushalt der privaten Existenz eingegangne 

nisses Sensation. 

Signatur der neuen 
Erfahrung 
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Hdufung der Erleb- 

nisse, 
Chockcharakter 

Erlebnisse dichteriscb 
von Hause aus un- 
brauchbar 

aus Erlebnissen Er- 
fahrung much en 

{keine Gemutlich- 
keit} 

{Terminologiscbe Un- 
terscheidung der 
neuen von der al- 
ien Erfahrung} 

Bergson Uber den 
Bilderablauf bel 
Sterbenden 



Die Phantasmagoric, die das Schema ist, unter 
welches die Funde des Flanierens samt und 
sonders fallen, ist das intentionale Korrelat 
des Erlebnisses. Das »unverge$liche Erleb- 
nis* ist das Modell einer Phantasmagoric. 

Die memoir e involontaire ist der Erfahrung 
zugeordnet, nicht dem Erlebnis. (Freud!) 
Die Erfahrung ist der Ertrag der Arbeit, das 
Erlebnis (Chock) ist der Ertrag des MUflig- 
ganges. 

Valery, der wohl der einzige ist, der sich, 
freilich ohne auf Baudelaire bezug zu neh- 
men, um den Begriff der Moderne in seinem 
Sinne bemubt hat, sagt: der moderne Mensch 
unternimmt keine Arbeit, die sich nicht ab- 
kiirzen laflt. Er sagt auch: {»Die von langer 
Hand angelegten Vorhaben (Unternehmun- 
gen), die tiefsinnigen Anschlage eines Machia- 
vell oder eines Richelieu batten heute die 
Stichhaltigkeit eines Borsentipps.«} 
Der Feuilletonroman ist eines der ersten Pro- 
dukte, die durch das gassenhafle [? ] Bedurf- 
nis nach Sensationen auf den Plan gerufen 
werden. 

Bestandteil der memoir e involontaire kann 
nur werden, was nicht mit Bewufltsein erlebt 
worden ist. 

Was die Erfahrung vor dem Erlebnis aus- 
zeichnet ist, dafi sie von der Vorstellung 
einer Kontinuitat, einer Folge nicht abzu- 
losen ist. Der Akzent, der auf das Erlebnis 
fallt, wird umso gewichtiger sein, je weiter 
sein Gegenstand von der Arbeit abliegt. Die 
Arbeit zeichnet sich eben dadurch aus, dafi sie 
aus Erlebnissen Erfahrungen werden lafit. 
Der Journalismus bemuht sich, die grojle 
Masse der Ereignisse aus dem Bereich der 
Arbeit, in dem sie immer nur eine begrenzte 
Menge von Zeitungslesern betreffen kbnnen, 
in den des Mufiigganges zu transportieren, 
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wo sie in Gestalt der Sensation von alien 
Zeitungslesern zu konsumieren sind. (ms 34,3) 
Ihm kommt es auf ein Erlebnis an, das dem 
Bewufltsein wie angegossen sitzt. Er stellt 
fest, dafi etwas ein Erlebnis war - im Feuil- 
letonteil ein »unvergeflliches«, im politischen 
Teil des Blatts ein »historisches« . 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 1093^ 



Dem Auge des Philoso- 
phen, das sick, wie be- 
greiflich, vor dieser 
Erfahrung schliefit, 
stellt sich eine Er- 
fahrung von komple- 
- ment'drer Art gleicb- 
sam spontan, als ein 
Nachbild ein. 



Proust und Baude- 
laire 

Proust als Kommen- 
tator 



{An dieser Stelle mag es gestattet sein, Hegels 
Wort von der Eule der Minerva, die erst hex 
Einbruch der Dunkelheit ihren Flug beginnt, 
zu variieren und von einem Nachbild zu 
sprechen, welches dem Philosoph von dieser 
Erfahrung vor Augen schweben bleibt, nach- 
dem sie schon aus dem Gesichtskreise der 
Gesellschafl verschwunden ist. Bergsons ge- 
samte Philosophic la/St sich als ein Versuch 
darstellen, dieses komplementare Nachbild 
zu detaillieren und festzuhalten. [Ein Satz 
nicht zu entziffern.J Insbesondere bestimmt 
matiere et memoire das Wesen der Erfahrung 
in der duree so, daft der Leser sich sagen mufi: 
allein der Dichter wird das ideale Subjekt 
dieser Erfahrung sein. Ein Dichter war es 
denn auch, der auf Bergsons Theorie der 
Erfahrung die Probe machte, Man hat 
langst gesehen, daft Prousts Recherchen nach 
der verlornen Zeit nichts anderes sind, als ein 
Versuch, sich der duree zu bemachtigen. Er 
vermeidet in seinem Werk die Beziehung auf 
Bergson nicht und er hat dessen Be griff der 
memoire-image in seiner memoire involon- 
taire auf das glucklichste prazisiert und fort- 
gebildet. Der Fundus der memoire involon- 
taire ist der Inbegriff der poetischen Erfah- 
rung, nicht notwendig in einem sehr sach- 
gerechten, geschweige denn erschopfenden 
Sinn. Doch so, da^ sie am Bestand der Er- 
fahrung mit Nachdruck das heraushebt, was 
als beneidenswerter Besitz des Dichters und 
besonders des Lyrikers in einer Epoch e gel- 
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ten mochte y der die Sangbarkeit der Erfah- 
rung sich zu verfluchtigen schien. Diese Epoche 
ist die Moderne in dem Sinn, den Baudelaire 
dem Wort gegeben bat.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1093V 

Der Scbein einer in sich bewegten, in sich beseelten Menge ist vor ihm 
[sciL Baudelaire] zu nicbts vergangen. In der Tat ist dieses Kollektiv 
nichts als Scbein. Die »Menge«, an der der Flaneur sich weidet> ist die 
Hohlform, in die siebenzig Jabre spater die Volksgemeinscbafi gegos- 
sen wurde, in der Klassengegensatze, wie es heifit uberwunden sind. 
Baudelaire spurte den Faulnisprozefi, der sich vorbereitet und das war 
im Paris des second empire nichts unmogliches. Es ist als wenn er die 
ganze Niedertracht dieser Menge ein fur alle Mai definieren wollte, 
wenn er sagt, dafi selbst die verlornen Frauen, die Ausgestoflnen noch 
soweit kommen wurden t der geordneten Lebensweise das Wort zu 
reden, uber die Libertinage den Stab zu brechen und nichts mehr 
aufier dem Gelde bestehen zu lassen. Von diesen seinen letzten Ver- 
bitndeten, die mit der Menge paktieren, sieht Baudelaire sich im Gei- 
ste bereits verlassen. Als ein Vereinsamter geht er gegen die Menge 
an; er tut es mit dem ohnmachtigen Zorne dessen y der gegen den Re- 
gen oder den Wind angeht. Von dieser Menge mit Stolen bedacht zu 
werden - darin bestand das Erlebnis, dem Baudelaire als erster das 
Gewicht einer Erfahrung gegeben hat. Diese Erfahrung setzte die 
fruhern allesamt aufier Kurs. 

Das Vermogen, dessen Verlust Baudelaire in diesem Text beklagt, ist 
das einen Blick anders erwidern zu konnen als sich mit ihm zu messen. 
Im Chockerlebnis erstorbne Blicke. Fusees XXII 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1090 

12. In der »Zeitschrift fur Sozialforschung« wurden den deutsch- 
sprachigen Aufsatzen Resumes in englischer und franzosischer 
Sprache beigefiigt. Ein deutsches Resume' von Uber einige Motive bei 
Baudelaire befindet sich im Archiv des Instituts fiir Sozialforschung; 
es scheint einen ersten Entwurf darzustellen, den Benjamin zum Zweck 
der Obersetzung nach New York sandte; es ist kaum das von Adorno 
verfaflte (s. 1127), sondern diirfte von Benjamin selbst geschrieben wor- 
den sein. Von den beiden tatsachlich gedruckten - mit dem deutschen 
Entwurf nicht ubereinstimmenden - R^sum^s war Benjamin an dem 
englischen (s. Zeitschrift fiir Sozialforschung 8 [1939/40], 89 f.) sicher- 
lich nicht beteiligt, an dem franzosischen dagegen hat er zumindest 
mitgearbeitet, wenn nicht audi es iiberhaupt von ihm geschrieben 
wurde (s. 1127). 
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Uber einige Motive bei Baudelaire 
Die Theorie des Geddchtnisses, wie $ie von Bergson in Matiere et 
memoire entwickelt und von Proust seiner Chronik A la recherche 
du temps perdu zugrundegelegt worden ist, ist einer Art von Erfah- 
rung zugeordnet, die im neunzehnten Jahrhundert tiejgreifende Ver- 
anderungen erlitten hat, Der Nachrichtendienst der grofien Presse 
kann einen provisorischen Begriff von ihnen geben (I HI)* Ihre 
theoretische Aufhellung darf an den Ausfuhrungen, die Freud in 
»Jenseits des Lustprinzips* gegeben hat, nicht voriibergehen. Er stellt 
eine Korr elation zwischen dem Geddchtnis und dem Bewufitsein auf. 
Bestandteil des Geddchtnisses in Bergsons Sinn (der Proustschen 
memoire involontaire) kann nach Freud nur werden, was nicht mit 
Bewufltsein ist >erlebt< worden. Auf der andern Seite kommt aber 
nach Freud dem >Erleben mit Bewu$tsein< eine hervorragende Be- 
deutung zu. Denn das Bewufltsein hat die Funktion der Chockab- 
xvehr. ]e grower die Bedrohung durch Chocks, desto unabldssiger wird 
das Bewujltsein auf dem Posten sein (III). Die Chockabwehr ist eines 
der entscheidenden Momente in der poetischen Erfahrung von Baude- 
laire, Sie pr'dgt sich in der Struktur seines Verses ebenso aus wie in 
seiner Vorstellung von Prosa. Als Subjekt der Chockerfahrung hat 
Baudelaire sich unter dem Bilde des Fechters selbst portrdtiert (IV). 
Die Existent inmitten von Massen ist bei Baudelaire der Ursprung 
dieser Erfahrung. Es ist also eine der Grofistadt spezifische. Die Mo- 
tive, denen die Unter suchung gilt, gr up pier en sich um das Motiv der 
Grofistadtmenge. Bei Baudelaire war sie nicht Gegenstand einer reali- 
stischen Abschilderung. Sie ist jedoch als verborgene Figur einer Reihe 
seiner Dichtungen einbeschrieben (V). Mehrere weittragende Motive, 
die sich mit dem Erscheinen der groflstddtischen Massen der Kunst 
darbieten, sind von Poe in der Erzdhlung »Der Mann der Menge « 
in aufschlufireicher Weise verwertet worden. Der Schauplatz dieser 
Erzdhlung ist London (VI). Poes Erzdhlung hat in der Physiognomik 
der ber liner Menge, die Hoffmann in »Des Vetters Eckfenster* ge- 
liefert hat, ein Gegenstuck. Baudelaires Paris steht nach seiner Ent- 
wicklungstufe als Grofistadt in der Mine zwischen Berlin und Lon- 
don (VII). Die ersten Schilderer der Grofistadtmenge haben das 
Unheimliche an ihr hervorgehoben. Ein reflektorisches Verhalten ist 
in dieser Menge vorwaltend. Die Mechanismen, die in ihm wirksam 
werden, haben sich in der Reaktion auf Chocks eingespielt. Der Kom- 
fort, der den Menschen von seinesgleichen isoliert und ihn auf einen 
Automatismus anweist, hat zu ihrer Ausbildung beigetragen. Im glei- 
chen Sinne wirkte der moderne Fabrikbetrieb, der, wie Marx es aus- 
driickt, den Arbeiter an der Maschinerie anwendet (VIII). Bei Baude- 
laire figuriert das Hasardspiel als Modell fur das Chockerlebnis. Der 
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Spieler ist das spezifisch moderne Gegenbild zum archaiscben Bild des 
Fechters. Im Spieler prasentiert sich das Chockerlebnis nach seiner 
abstrakten Armatur. Diese ist eine rein zeitliche. Der Gegner des 
Spielers ist die Sekunde (IX). Der dem spleen Verfallene t der von der 
Faszination durch den leeren Zeitverlauf nicht loskommt, ist ein 
Zwillingsbruder des Spielers. Das Zeitbewufitsein des spleen stellt 
den prinzipiellen Gegensatz zu der Uberwindung der Zeit im Ge- 
dachtnis (im Sinne der memoire involontaire) dar. In den Begriffen 
Spleen und Ideal werden die beiden Prinzipien von Baudelaire 
konfrontiert (X). Baudelaires intensive Betroffenheit durch die 
Daguerreotypie legt es nahe t den Beziehungen nachzugehen 7 die zwi- 
schen der Photographie und dem Chockerlebnis einerseits, zwischen 
der Kunst und dem Gedachtnis andrerseits walten. Die Photographie 
und die spateren Techniken, die es erlauben, authentische Bilder des 
Geschehens festzuhalten und jederzeit zu reproduzieren t befriedigen 
ein Injormationsbedurfnis, dem die willkurlicbe Erinnerung (die 
memoire volontaire) entspricht. Der Wunschj als dessen Erfullung 
das Kunstwerk sich ansehen la$t> bleibt in demselben erhalten y er 
n'dhrt sich aus dem Gedachtnis (der memoire involontaire). Dessen 
Data lassen sich unter dem Begriff der Aura zusammenfassen. Baude- 
laires Lyrik hat im Verfall der Aura eins ihrer Hauptmotive. Es bie- 
tet den Schlussel zu seinen erotischen Dichtungen (XI). Das Prosa- 
stiick Perte d 'aureole resiimiert die Erfahrung y die Baudelaire 
seiner Beriihrung mit den grofistadtischen Massen abgewann. Sie be- 
steht in der Zertriimmerung der Aura im Chockerlebnis. Diese Erfah- 
rung sich zuzueignen, scheint Baudelaire fur kunftige Lyriker obligat 
(XII). 

Druckvorlage: Typoskript im Archiv des 
Instituts fur Sozialforschung, Montagnola 

A propos de quelques motifs baudelairiens 
Vanalyse debute par la constatation d'une scission entre la grande 
poesie lyrique et le public- - scission qui se serait produite des le milieu 
du XIX e Steele. Cette separation est interpretee comme la con- 
sequence d'une transformation dans la structure meme de ^experience 
humaine. 

Cela est d'abord explique par Vceuvre de Bergson. La theorie de la 
memoire telle qu y elle a ete developpee dans Matiere et memoire 
se rattache a un type d'experience qui, au cours du XIX e siecle, a subi 
des atteintes prof ondes. Bergson tend .grace a la categorie de lamemoire t 
de restaurer le concept d'une experience authentique. Cette experience 
authentique existe en fonction de la tradition et suppose ainsi aux 
modes habituelles d'experience propres a Vepoque de la grande indus- 
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trie. Proust a defini la memoire bergsonienne comme une memoire 
involontaire ; en son nom il avait essay e de reconstruire la forme de la 
narration. Le rival de cette dernier e s y appelle, a Vepoque de la grande 
industrie> I' information. Elle develop pe, par le moyen des chocs , une 
memoire qui, par Proust , a ete opposee a la memoire bergsonienne sous 
le nom d'une memoire volontaire. Il est permis de consider er, con- 
formement a Freud, la memoire volontaire comme etroitement like a 
une conscience perpetuellement aux aguets. Plus la conscience sera 
obligee a parer aux chocs, plus se developpera la memoire volontaire, 
et plus periclitera la memoire involontaire. Vexperience eminemment 
moderne du choc sera la norme de la poesie baudelairienne. Par Vimage 
de Vescrimeur, Baudelaire qui, en fldnant, etait habitue d'etre coudoye 
par les foules des rues, s'identifie a Vhomme qui pare aux chocs. 
Le choc en tant que forme preponderate de la sensation se trouve 
accentue par le processus objectivise et capitaliste du travail. La 
discontinuite des moments de choc trouve sa cause dans la disconti- 
nuite d'un travail devenu automatique, n'admettant plus Vexperience 
traditionnelle qui presidait au travail artisanal. Au choc eprouve par 
celui qui fldne dans la foule correspond une experience inedite: celle de 
Vouvrier devant la machine. 

Le reflexe mecanise de Vhomme livre au monde moderne se traduit chez 
Baudelaire dans V attitude du joueur. Pour Vhomme qui s'est adonne 
au feu, Vexperience du choc se presente en ce qu'elle a de plus essentiel, 
c s est-d-dire comme une facon d'eprouver le temps. Le spleenetique qui 
ne peut se degager de la fascination exercee par le deroulement du 
temps vide est le frere jumeau du joueur. En face du Spleen, Vceuvre 
baudelairienne evoque VI deal. U I deal, c'est la memoire involontaire, 
initiatrice aux »correspondances« . Depositaire des images d 3 une vie 
anterieure, Vldeal serait le consolateur supreme s y il n 'etait tenu en echec 
par la »beaute moderne* qui est essentiellement spleenetique. Les 
souvenirs plus ou moins distincts dont est impregnee chaque image qui 
surgit du fond de la memoire involontaire peuvent etre consideres 
comme son »aura«. Se saisir de Vaura d'une chose veut dire: Vinvestir 
du pouvoir de lever le' regard. La decheance de Vaura a des causes 
historiques dont V invention de la photographie est comme un abrege. 
Cette decheance constitue le theme le plus personnel de Baudelaire. 
C'est elle qui donne la cle de ses poesies erotiques. Le poete invoque 
des yeux qui ont perdu le pouvoir du regard. Ainsi se trouve fixe le 
prix de la beaute et de Vexperience moderne: la destruction de Vaura 
par la sensation du choc. 

Druckvorlage: Zeitschrift fur Sozialforschung 8 (1939/40), 90 f. 
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5 1 1-604 Das Paris des Second Empire bei Baudelaire 

UBERLIEFERUNG 

T la Das Paris des Second Empire bei Baudelaire, - Durchschlag eines 
Typoskripts mit handschriftlidien Korrekturen Benjamins, als 
Handexemplar gekennzeichnet; Benjamin-Archiv, Ts 998-1027 
(umfafk Die Boheme), Ts 1 092-1 124 (umfafit Der Flaneur) und 
Ts 1 1 66-1 20 1 (umfaftt Die Moderne). 

T lb Das Paris des Second Empire bei Baudelaire. - Typoskriptdurch- 
schlag vom selben Original, von vier Blattern (Ts n 26, 11 34, 
1 138 und 1 1 59) Exemplare einer friiheren Version beigefugt; 
Benjamin-Archiv, Ts 1028-1061, Ts 1125-1165 und Ts 1202- 
1237. 

T lc Das Paris des Second Empire bei Baudelaire. - Teil-Typoskript- 
durchschlag (nur Die Boheme und Die Moderne umfassend) vom 
selben Original, von drei Blattern (Ts 1081 f. und 1270) Exem- 
plare einer friiheren Version beigefugt; Benjamin-Archiv, Ts 
1062-1091 und Ts 1238-1274. 

T 2 Typoskript ohne Titel, den Schlufkeil der Boheme und den 
Flaneur enthaltend. Handschriftliche Korrekturen z. T. wahr- 
scheinlich von Benjamins, z. T. sicher von fremder Hand; Ben- 
jamin-Archiv, Ts 2554-2599. 

M 1 Manuskript ohne Titel, 6j Blatter und 25 eingefiigte Notiz- 
zettel, auf denen sich Erganzungen und Neufassungen einzelner 
Abschnitte finden, sowie 5 ausgesonderte Blatter; Besitzer: 
Deutsche Akademie der Kiinste zu Berlin (DDR). 

M 2 12 von Benjamin handschriftlich beschriebene Blatter, die T la bei- 
gelegt sind. 4 Blatter (Ms 9-12) enthalten zwei Einfugungen zu 
Der Flaneur, 1 Blatt (Ms 14) eine solche zu Die Moderne; die 
iibrigen Blatter enthalten Notizen zu Anderungsvorhaben und 
sind 1 170-1 173 abgedruckt. - Benjamin-Archiv, Ms 3-14. 

Druckvorlage: T la , M 2 

Fur die Herstellung eines kritischen Textes von Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire sahen die Herausgeber sich zwingend auf T la 
verwiesen : das Typoskript reprasentiert f raglos den Text letzter 
Hand, als Handexemplar enthalt T la gegeniiber T lb und den ent- 
sprechenden-Teilen von T Ic den hoheren Korrekturstand. Wie alle 
iiberlieferten T^Typoskripte ist audi T la ein Durdischlag, doch 
hat es den Charakter eines Kontrollexemplars und diirfte kaum von 
dem verlorenen Original abweichen. Sorgfaltiger Revision bedurfte 
der Text von T la gleichwohl. Offensichtlich auf Grund von Benjamins 
Diktat durch eine Sekretarin geschrieben, finden sich in dem Typo- 
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skript zahlreiche Verschreibungen, die der Autor nur zum Teil korri- 
gierte. Die handschriftliche Oberarbeitung in T Ia gait vorab der 
sprachlichen, nicht selten auch einer sachlichen Besserung des diktierten 
Textes. Blofie Diktat- und Schreibfehler, die in den Frankfurter 
Typosknpten gelegentlich stehengeblieben sind, lieften sich oft anhand 
von M 1 berichtigen. Orthographie und Interpunktion sind in T la 
uneinheitlich gehandhabt worden, doch erlaubten gerade hier Benja- 
mins handschriftliche Korrekturen Riickschlusse auf die Prinzipien, 
die ihn leiteten; wie in der gesamten Ausgabe bemtihten die Heraus- 
geber sich, innerhalb des Textes derartige Prinzipien konsequenter 
anzuwenden, als Benjamin selber das getan hat. Die Titel von Bu- 
chern und Gedichten wurden einheitlich in doppelte Anfuhrungs- 
zeichen, fiktive Zitate in einfache AnfUhrungszeichen gesetzt: so ver- 
fahrt auch T la , doch nicht stets. Deutsch- und franzosischsprachige 
Zitate sind nach Moglichkeit im Wortlaut der zitierten Quelle ge- 
bracht worden; in Zitaten, die Benjamin aus dem Franzosischen 
ubersetzte, wurden drei Punkte fiir ausgelassene Stellen auch dort ein- 
gefiigt, wo diese in der Druckvorlage fehlen. Die Daten der Nachweise 
und Verweise sind erganzt, korrigiert und vereinheitlicht worden; die 
Grundsatze, nach denen Benjamin verzeichnete, wurden dabei selbst- 
verstandlich beibehalten. Die Differenzierung der Anmerkungen in 
solche, die Benjaminschen Text enthalten und mit Asterisken * ver- 
sehen sind, und solche, die blofte Nachweise und Verweise bieten und 
durch Ziffern gekennzeichnet sind, folgt der Druckvorlage. Deren 
Verfahren, auf jeder Seite zunachst die Textfuflnoten, danach erst 
die bezifferten Nachweise zu bringen, ist bewahrt worden. Lediglich 
die Numerierung der Nachweise, die in T la auf jeder Seite erneut mit 
/ beginnt, wurde abschnittsweise durchgefiihrt. 

Von hohem Interesse ware es gewesen, die von Benjamin iibersetzten 
Zitate im Wortlaut der franzosischen Originale zu bringen; Raum- 
mangel verbot es leider (ein Grofkeil, wenn nicht die Mehrzahl dieser 
Zitate findet sich ubrigens auf Franzosisch im Passagenwerk wieder, 
s. Bd. 5). Benjamin ubersetzte die Baudelairesche Prosa wie auch die 
Zitate, welche Das Paris des Second Empire bei Baudelaire und Ubcr 
einige Motive bei Baudelaire aus anderen Autoren bringen, oft weder 
der Syntax noch den Wortern der Originale getreu. Die Ubersetzun- 
gen gleichen sowohl das Zitierte Benjamins eigener Sprache an, wie 
sie auch bis zu einem bestimmten - nicht selten weitgehenden - Grad 
bereits Kommentar sind und so in den Dienst der Benjaminschen 
Analyse treten. Auffallig ist etwa, dafi Benjamin Partizipialkon- 
struktionen und Relativsatze in parataktische Satze oder Satzglieder 
aufzulosen geneigt ist. 
Einige Beispiele mogen das belegen. So lautet der 582,33 f. ubersetzte Satz bei 
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Baudelaire: »Voici un homme charge* de ramasser les debris d'une journee de 
la capitale.«; die beiden Satze 585,15-18 lauten: »Le beau est fait d'un 
Element kernel, invariable, [. . .] et d'un element relatif, circonstanciel, qui 
sera [. . .] l^poque, la mode, la morale, la passion.«,* die unmittelbar voran- 
gegangenen Satze 585,12-14 lauten: »I1 a cherche* partout la beaute* passa- 
gere, fugace, de la vie pr£sente, le caractere de ce que le lecteur nous a permis 
d'appeler la modernite\« 

Der Ubersetzer Benjamin treibt das, worauf seine Interpretation 
Baudelaires es abgesehen hat, nicht ohne Gewaltsamkeit aus der 
unterordnenden Syntax des Dichters heraus; die Obersetzung scheint 
dann den Wortern gleichsam einen Stofl zu versetzen. 
In diesem Sinne miifiten etwa zwei, den Zusammenhang des Originals spren- 
gende Obersetzungen gelesen werden; 596,1-5 heifit im Original: »[. . ] toutes 
les femmes intellectuelles lui sauront gre d'avoir £leve* la femelle a une si 
haute puissance, [. . .] et de l'avoir fait participer a ce double caractere de 
calcul et de reverie qui constitue Petre parfait.«; 649,24 f. heifit: »[...] et 
aussi, parfois, meme fixite d'attention.* (die Obersetzung fiigt ein jahes ein, 
das in der Unterbrechung, die das parfois im Original darstellt, urn so weniger 
ein Equivalent besitzt, als Benjamin parfois wortlich iibersetzt). 
Die zuweilen iiberraschende Wortwahl, die Benjamin in seinen Ober- 
setzungen trifft, dient unmittelbar der Absicht, die Interpretation zu 
stiitzen. 

So etwa und pariert seine eigenen S to fie (571,7) fur »et se bousculant lui- 
meme«; Chocks des Bewufitseins (571,34) fiir »soubresauts de la conscience «; 
Bevolkerung (576,28) fiir »multitude«; verschleierte Absicht (578,2^) fiir 
»une intention visible*; der wichtigste Reprdsentant der Moderne (5 8 5,3 f.) 
fiir »Ie representant le plus vrai de la nature moderne« oder der teuer er- 
kaufle und ruhmreiche Dehor der Zivilisation (592,19^) fiir »le douloureux 
et glorieux decor de la civilisation*. 

Eine Untersuchung der Benjaminschen Obersetzungen, die in den 
spaten Arbeiten iiber Baudelaire durchaus anders als in den Ubertra- 
gungen aus den »Fleurs du mal« (s. Bd. 4, 23-82) einerseits, in den 
Proust-Obertragungen andererseits intendiert sind, diirfte ein wich- 
tiges Desiderat der Forschung darstellen. 

Unsicher ist der Stellenwert von T 2 . Zunachst ist der Zweck unklar, 
zu dem diese, wenn man will: gekiirzte Version von Das Paris des 
Second Empire bei Baudelaire hergestellt wurde. Aufbewahrt wurde 
T 2 von Leo Lbwenthal, der es dem Benjamin-Archiv schenkte; d. h. 
das Exemplar stammt urspriinglich aus dem Besitz des Instituts fiir 
Sozialforschung. Der naheliegende Gedanke, dafi es bei T 2 um eine 
Version sich handele, wie die Redaktion der »2eitschrift fiir Sozial- 
forschung« sie anfangs zu publizieren plante, wird dadurch demen- 
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tiert, daft dieser Plan darin bestand, das zweite Kapitel in extenso 
und das dritte zum Teil abzudrucken (s. 1098), wahrend T 2 das 
erste Kapitel zum Teil, das zweite wenn nidit in extenso so doch 
in einer leicht gekurzten Form, das dritte jedoch iiberhaupt nicht 
umfaftt. Kaum wurde T 2 von fremder Hand - etwa durch die 
Redaktion der »Zeit$chrift fur SoziaIforschung« - erstellt: die weni- 
gen handschriftlichen Korrekturen, die von Benjamin selbst stammen 
mogen, sind ihm zwar nicht mit Sicherheit zuzuschreiben, doch diirf- 
ten die Abweichungen des Textes sowohl gegenuber M 1 wie gegen- 
iiber T la vom Autor herriihren. Andererseits ist eine gesicherte Da- 
tierung von T 2 nicht moglich. Manches spricht zwar dafiir, daft der 
Text spater als T la entstanden ist, doch gibt es audi Passagen, die 
nodi mit M 1 iibereinstimmen, wahrend sie in T la geandert worden 
sind. Am wahrscheinlichsten durfte sein, daft T 2 von Benjamin zwar 
spater als T la , aber ohne Zuhilfenahme von dessen Text; unter er- 
neutem RiickgrifT auf M 1 angefertigt wurde. Das konnte etwa fiir 
einen nicht zustande gekommenen Abdruck in einer anderen Zeit- 
schrift oder auch fiir einen Vortrag - weder vom einen noch vom 
anderen war f reilich etwas zu ermitteln - geschehen sein. Benjamin durf- 
te dann, wohl zu Informationszwecken, ein Exemplar dem Institut fiir 
Sozialforschung zugesandt haben. - Urn dem Benutzer der Ausgabe die 
Rekonstruktion der Fassung T 2 zu erleichtern, werden deren Varianten 
ineinem gesonderten Lesartenteil (s. 1196-1198) mitgeteilt. 

Uber das einzige erhaltene vollstandige Manuskript von Das Paris 
des Second Empire bei Baudelaire berichtet Rosemarie Heise, die den 
Text herausgab: »Das Manuskript besteht aus 67 Blattern (24,5 x 
20,5 cm) und 25 eingefugten rosa Notizzetteln, auf denen Erganzun- 
gen oder Neufassungen einzelner Abschnitte vermerkt sind. Am 
Schluft des Manuskripts befinden sich 5 Blatter aus den Kapiteln 
>Die physiologies<, >Der Mann der Menge<, >Die Menge als Schleien, 
>Die Menge bei Hugo und Baudelaire<. Die zum Teil stark korri- 
gierten Blatter wurden von Benjamin ausgesondert; uberarbeitete 
Abschriften fiigte er an den entsprechenden Stellen des Manuskripts 
ein. Die Manuskriptblatter sind einseitig beschrieben. Sie haben links 
einen breiten Rand, den Benjamin mehrfadi fiir Einfiigungen und 
Notizen genutzt hat, Auf dem oberen Rand jedes Blattes, das erste 
ausgenommen [welches die methodologische Einleitung enthalt, 
s. n6of.], steht rechts jeweils die Kapiteluberschrift und die Blattzahl; 
die Paginierung beginnt mit jedem Kapitel neu. Daneben finden sich 
auf alien Blattern - wiederum mit Ausnahme des ersten - versdiie- 
dene Zeichen, die die Kapitel zu grofieren Komplexen zusammenfas- 
sen, die der Gliederung des Frankfurter Typoskripts entspredien 
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[...]. Links oben sind wiederholt Bleistiftnotizen angebracht: verifi- 
zieren! tibers., wot, die sich auf Quellennachweise, Zitate oder histo- 
rische bzw. kunsthistorische Daten beziehen. Den unteren Blattrand 
hat Benjamin Fuftnoten und bibliographischen Nachweisen vorbe- 
halten, die allerdings nur in Form von Siglen angegeben sind, welche 
sich auf Benjamins Exzerptkonvolute [richtig: auf das Manuskript 
des Passagenwerks] beziehen. « (R. Heise, Zur Textgestaltung, in: 
Walter Benjamin, Das Paris des Second Empire bei Baudelaire, a. a.O., 
145) - Den Herausgebern stand ein Mikrofllm des Berliner Manu- 
skripts zur Verfiigung*. Wenigstens die wichtigen Varianten auch 
der Handschrift werden in einem weiteren gesonderten Lesartenteil 
(s. 1198-1210) verzeichnet. Blofle Abweichungen in der Orthographie, 
im Lautstand und in der Interpunktion sind bei derVerzeichnung nicht 
beriicksichtigt worden; Formulierungsvarianten, Erganzungen, Strei- 
chungen und Textumstellungen gegeniiber der endgultigen Fassung 
wurden vollstandig aufgenommen. Wo die in der vorliegenden Aus- 
gabe verzeichneten Varianten vom Text der Heiseschen Edition ab- 
weichen, sind Lesefehler der Herausgeberin berichtigt oder von ihr 
vorgenommene Normalisierungen des Benjaminschen Textes (s. 756) 
riickgangig gemacht worden. Wo immer der den Herausgebern zu- 
gangliche Mikrofilm eine sichere Entscheidung nicht erlaubte, mufite 
dem Heiseschen Text gefolgt werden. 

LESARTEN 

a. Zum edierten Text 

509-513 Titel] T la , T lb und T lc enthalten 5 ubereinstimmende Blat- 
ter, die dem Beginn des Textes vorangestellt sind und im folgenden 
wiedergegeben werden. [Bl. 1:] Charles Baudelaire Ein Lyriker im 
Zeitalter des Hochkapitalismus Zweiter Teil [Bi. 2:] Das Paris des 
Second Empire bei Baudelaire »Une capitate n y est pas absolument 
necessaire a Vhomme.« Senancour [Bl. 3:] / Die Boheme [Bl. 4:] 
Hier f e hi t ein Abschnitt von ungefdhr n e un Seiten. Er gibt 
eine Darstellung des Zusammenhangs zwischen der zunehmenden 
Standardisierung der pariser Architektur, den haussmannschen Arbei- 
ten und der bonapartistischen Despotic. Er kennzeichnet die Versuche 
des Feuilletons, in der Ode des stddtischen Lebens dutch seine Phan- 
tasmagorien ein Divertissement zu schaffen. [BL 5 :] Hier f ehlt 
ein Abschnitt von ungejahr sechs Seiten. Er gibt eine kurze Ge~ 
schichte der Boheme in ihren Generationen. Er kennzeichnet die Bo- 

* Der Suhrkamp Verlag hatte die Oberlassung dieses Films dem Aufbau-Verlag - tn 
dem die Heisesche Ausgabe erscbien - zur Bedingung fur die Vergabe der Lizero. zum 
Abdruck des Textes gemacht. Der Film befindet sich heute im Besitz des Frankfurter 
Benjamin-Archivs. 
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heme doree der Gautier und Nerval; die Boheme der Generation von 
Baudelaire, Asselineau, Delvau, endlich die jungste proletarisierte Bo- 
heme, deren Sprecher Jules Valles war. [AbsatzJ Im folgenden der 
vollstandige Text bis zum Schluft. Die >fehlenden< beiden Abschnitte 
sind im Nachlafi Benjamins nicht vorhanden, sie diirften ungeschrie- 
ben geblieben sein*. 

514,24 spiirte] konjiziert fur spurt T la ; die Konjektur stiitzt sich auf 
M 1 , das die Imperfektform hat, allerdings syntaktisch falsch spurten 
anschliefk. - 519,25 »Le vin des chiffoniers*] konj. fur le vin du 
chiffonnier T la , M 1 - 519,33 begegnete] M 1 ; begegnet T la - 520,21 f. 
»Wein der Lumpensammler«] konj. fiir »Wein des Lumpensammlers* 
T la , M 1 - 522,7 Grundfesten] M 1 ; Grundvesten T 1 - 523,5 Soweit] 
M 1 ; So weit T la - 524,10 letzte] konj. fiir erste T la , M 1 -'525,26 
des Satans] M 1 ; des Satan T la - 526,10 dem] in T Ia durch Groft- 
schreibung des Anfangsbuchstabens hervorgehoben - 526,34 u. 527,1 
ihm seine Aufmerksamkeit] es ihm T lc (Ts 108 1) - 527,5-11 Er bis 
eclairs!] in T lc (Ts 108 1) finden der Satz Benjamins und das Gedicht- 
zitat sich umgestellt; auf Fats bis eclairs! folgt: Das ist ein Blatt von 
demLorbeer, den Karl Marx fiir die »drohend finsternStirnen* derju- 
nikampfer gefordert hatte.; danach der Absatz - 527,6 »drohend fin- 
stere Stirn«] T Ia hat, wie auch die ubrigen Typoskripte, falschlich 
»drohend finstern Stirnen«> M 1 bringt den korrekten Wortlaut des 
Zitats. - 527,14 folgenden] fehlt in T lc (Ts 1081) - 527,14 Aus- 
spruche] Ausfuhrungen T Ic (Ts 1081) - 527,18 f. gelegentlichen] 
konj. fiir gelegentlichem T la , M 1 - 527,24-528,11 Das bis Wert.] 
Baudelaire will mit Dupont solidarisch stehen. Der Sinn der Stelle 
erschopfi sich in diesem Willen. Der in ihr formulierten Lehre ent- 
spricht in Baudelaires eigenen Gedichten nichts. Sie kann nur apologe- 
tisch bewertet werden. 1 ([Fuftnote:] vgl. Andre Breton: La grand e 
actualite poetique - Minotaur e II, 6, hiver 1933, p. 61) Sie hat 
nichts von der tie fen Duplizitat, von der seine soziale Dichtung be flu- 
gelt wird. Es ist ihre Schlichtheit, welche sie Liigen strafl. Baudelaire 
selbst hat sie preisgegeben als er zehn Jahre s pater schrieb: »Der Gra- 
zie und der weiblichen Zartheit seiner Natur verdankt Dupont seine 
ersten Lieder, Zum Gliick hat die revolutionare Aktivitat, welche da- 
mals fast alle mit sich rift, ihn nicht ganz von seinem natiirlichen Weg 
abgelenkt. 2 (I Fuftnote: J II p. 555) Der schroffe Bruch mit dem Vart 
pour Vart hatte nur als Haltung sein Interesse fiir Baudelaire. T lc 
(Tsio8if.) 

* Ober die Differenz zwischen dem Anfang von Ml - der methodologischen Einlei- 
tung (s. n6of.) und dem Abschnitt Der Geschmack (s. 1167-1169) - und dem von 
Tla mit den zwei >fehlenden< Abschnitten s. R. Tiedemann, Nachwort zu: "Walter 
Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitahsmus, 2. Aufl., 
Frankfurt a. M. 1974, 193 f. (Anm, 17). 
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537,11 jener] dieser T lb (Ts 11 26) - 537,13-21 Zahlreiche bis begeg- 
nen.] Von einer anderen Seite betracbtet sind diese Sammelwerke der 
Niederschlag einer belletristischen Kollektivarbeit, wie ihr Girardin 
als Feuilleton ein Statte eroffnete. Sie waren der Gesellschaftsanzug, 
der einem Schrifttum die Bibliotheken eroffnete, das von Hause aus 
dem Strafienverschleifi bestimmt war. Die unscheinbaren Schriflen im 
Tascbenformat, die sich physiologies nannten, gingen den Typen nacb, 
die dem, der den Markt in Augenschein nimmt, begegnen. T lb (Ts 
1 1 26) - 537,28 sechsundsiebenzig] sechsundsiebzig T lb (Ts 11 26) - 
538,1 batten] konj. fur hatte T Ia - 539,n Die Strafte] konj. fiir Sie 
T la . Im vorangehenden Satz stand ursprunglich: /. . ./ so ist es der, 
die Strafie zum Interieur zu machen; daraus wurde in einer ersten 
Korrektur: /. . ./ so ist es der bewahrte des Feuilletons, ndmlich die 
Strafie zum Interieur zu machen; die endgiiltige Korrektur ftihrte zur 
Streichung der Worter die Strafie, die handschriftlich durch den Boule- 
vard ersetzt wurden. — 539,23 des Schrifltums] M 1 ; in T la sind die 
beiden Worter wohl irrtiimlich ausgefallen. - 542,4 f- zu bis Gegen- 
satz.] dessen Gegensatz ist der Menschenkenner. T lb (Ts 11 34) - 
542,10 Menschen] Mannes T lb (Ts n 34) - 542,14-17 Der Glaube 
bis hatte.] Er hatte de Maistre zu gut gelesen, der seinerseits Bacon 
genau studiert hatte. T lb (Ts 1 134) - 542,18 Mittelchen] Pulverchen 
T lb (Ts r 1 34) - 542,19 waren bald abgetan] sind bald in alle Win- 
de zerstoben T lb (Ts 1134) - 542,19 dagegen] fehlt in T lb (Ts 
1 1 34) - 542,21 sollte bis sein.] war dagegen eine grofie Zukunft be- 
schieden. T lb (Ts 1 134) - 542,23 Physiologien] Physiologie T lb (Ts 
11 34) - 543>4 f- Wenn der Flaneur] Es ist das Inkognito eines klei- 
nen Mannes - Baudelaire unterstreicht das, indent er den Titel 
>Furst< aus dem Text heraushebt. Wenn aber der Flaneur T lb (Ts 
1 138) - 543,15 u. 34-36 wisseri*. u. In bis stellen*.] in T lb (Ts 
1 138) findet der Text der Fuftnote sich in den Haupttext inkorporiert. 
Dabei ist das Balzac-Zitat um einen Nebensatz vervollstandigt; /. . ./ 
stellen als ob sie auf einer Leinwand voruberhuschten,* - 543,25-27 
Messac bis ist:] Messac hat den Einflujl der Indianererzahlung von 
Cooper auf die franzosiscbe Detektivgeschichte nachgewiesen. Das 
Interessante an diesem Einflufi ist: T lb (Ts 1 1 38) - 543,30 macht] 
konj. fiir mache T la - 546,3-547,10 Eingehend bis zugrunde.] M 2 
(Ms 9-1 1), handschriftliche Einfiigung; Dieser Inhalt liegt, abgewan- 
delt, einem der beruhmtesten Gedichte der Fleurs du mal, dem Sonett 
A une passante zugrunde. T la - 546,6 journalistischer Informationen] 
konj. fiir der journalistischer Informationen M 2 - 546,7 Poes Detek- 
tiv] konj. fiir Poe Detektif M 2 - 546,7 Dupin] konj. fiir Dupont - 
550,3 f. Lesezirkel] M 1 ; Lesezirkeln T la - 550,21 einschnei- 
dendste] M 1 ; einschneidenste T la - 551,17-28 Auf bis ist. M 2 
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(Ms 12), handschriftliche Einfiigung - 551,22 kurzem,] konj. fiir 
kurzem M 2 - 551,24 insgesamt ein] konj. fiir insgesamt wie ein 
M 2 - 554*3 1 gestikulierten,] M 1 ; gestikulierten T la - 561,20 im 
besten Fall] M 1 ; in bestem Fall T 1 * - 563,14 die] M 1 ; der T la - 
563,15-23 »Wie bis enthalt.*] dieses Zitat fehlt in T lb (Ts 11 59) - 
568,3 des Volkes] M 1 ; Volkes T»» 

570.16 a«] M 1 ; a£ T la - 575,2 in] M 1 ; irt- T la - 576,29 Baumwoll- 
partikeln] M 1 ; Baumwollpartikel T la - 576,35 5^5] konj. fiir 6 
T la - 580,19 gekleidete Passantin] konj. fiir gekleideten Passanten 
T Ia - 584,35 warden] M 1 ; worden T la - 585,1 sewer S«/m] M 1 ; 
seiwes Sujets T u . Im Original lautet die Stelle: »de ses sujets«. - 
590,17-22 »Les bis Zeit.] M 2 (Ms 14), handschriflliche Einfiigung - 
590,33 unabldssig] M 1 ; unablafllich T la - 591,9 ihr] M 1 ; *£?n T la - 
591,24 f. De bis pierre.] T la , M 1 ; bei Geffroy - den T la als Quelle 
anfiihrt - lauten die beiden Verse: »Diront pourquoi refaire/ Com- 
merce du pont de pierre. « Benjamin entnahm die im Text zitierte 
Version der Meryonschen Radierung selbst, jedoch einem anderen Zu- 
stand derselben als Geffroy; s. dazu Passagenwerk, Konvolut J, Bl. 2, 
(Bd. 5). - 602,6-15 Die bis beriihrte.] fehlt in T lc (Ts 1270) -/ 

602.17 einer] der T lc (Ts 1270) - 603,20 f. Schreibweise] M 1 ; 
Schreibeweise T la 

b, Varianten von T 2 

509,1-513,2 Titel und Motto] fehlen - 513,3-523,10 In bis Lita- 
nei.] fehlt - 523,10 Sie] Baudelaires Litanei Abel et Cain - 523,26 
moglich.] in T 2 folgt hier ein Absatz - 523,26-524,3 Gewifl bis 
Arbeitskraft.] fehlt - 523,34 T 2 hat hier irrtiimlich den Zitatnach- 
weis von 523,32 f. - 524,10 letzte] in T 2 irrtiimlich erste - 525,7-10 
Der bis Unterdriickten.] fehlt - 525,11 erblickten] sahen - 525,27 
der Satan] er - 525,28-30 Marx bis konnen.] fehlt - 525,37 f. 
der Verweis fehlt in T 2 - 526,10 dem] in T 2 nicht hervorgehoben - 
526,34-527,1 ihm seine Aufmerksamkeit] es ihm - $2y y $~y Er bis 
nahm.] fehlt - 527,14 die bis Ausspruche] diese merkwiirdigen Aus- 
fuhrungen - 528,2 f. die bis machten] fehlt - 528,6 schreibt] schrieb 
- 529,22 ihr] ihnen - 529,23 ihr] ibnen - 529,24-530,8 Mme 
de Girardin bis Stadtklatsches.«] fehlt - 530,22 zu,] zu. Danach 
folgt in T 2 ein Absatz, - 530,22-532,24 die bis Kraft.] fehlt - 
530,38 f. der Nachweis - wie auch das Zitat selbst - fehlen in T 2 - 
533,16 f. die » Meditations* und die »Harmonies«] die Harmonies 
und die Histoire des Girondins - 534,1 betracbtet.] in T 2 folgt hier 
ein Absatz - 534,1-535,2 Es bis prostituiert«.] fehlt - 537,1 f. Ti- 
tel] fehlt; in T 2 findet sich lediglich ein Absatz, die Seiten sind durcli- 
gezahlt. - 537,13-16 Zablreicbe bis Schrifitums,] Von einer ande- 
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ren Seite betrachtet sind diese Sammelwerke der Niederschlag einer 
belletristischen Kollektivarbeit, wie ihr Girardin im Feutlleton eine 
St'dtte geboten hatte. Sie war en der Gesellschaftsanzug, der einem 
Schrifltum die Bibliotheken eroffnete, - 537,18 in] im - 537,28 
sechsundsiebenzig] sechsundsiebzig - 537,34-538,1 sie bis batten] 
sie den verschiedenen Typen nachgegangen waren - 538,10 die bis 
1836] die 1836 verscharflen Zensurmajlnahmen - 539,3 wie sie 
unter] die von - 539,4 leicbt gedeiht] ausgeht - 539,11 Die Stra- 
fie] Er - 539,23 des Schrifttums] fehlt - 540,11 Menschen] Menge 

- 541,11 nicbt] nicht als - 541,21 die die] welcbe die - 541,22 le- 
gen] legten - 541,25 Ungebildetste] Ungeselligste - 542,4 f- z» 
bis Gegensatz.] dessen Gegensatz 1st der Menschenkenner. - 542,10 
Menschen] Mannes - 542,19 waren bald abgetan] sollten bald ver- 
gessen sein - 542,29 dicht massierten] fehlt - 542,32 f. vor bis 
schiitzt.] das den Asozialen in seinen Schutz nimmt. - 543,4 Wenn] 
Wenn abet - 543,27 f. Das bis Schau.] fehlt - 543,29 die Schau- 
stellung] das - 544,27 f. »Mohicaner im spencer* und »Huronen im 
Gehrock«] »Irokesen im spencer* und »Mohikaner im Gehrock* - 
544,29 f. riickblickend im Jahre 1857] im Jahre 18 jy riickblickend - 
546,1 Der bis Inhalt] Ein charakteristischer Inhalt - 546,3-547,9 
Eingehend bis abgewandelt] Dieser Inhalt liegt t freilich abgewan- 
delt y - 548,11 GelUst] Geluste - 551,17-28 Auf bis ist.] fehlt - 

552.3 ein Dickens] Dickens - 552,29 in der Stadt] fehlt - 555, 
10-18 £5 bis MitteL] fehlt - 555,18 Sein] Poes - 555,20 nicht , 
wie Senefelder,] nicht - 557,29 f. als erster er habe] er habe als 
erster - 557,34-558,9 Damit bis will.] fehlt - 558,10 aber] fehlt 

- 558,17 ist] ist gleichsam - 558,21 wollen] will - 558,21 fuh- 
len] f iiblt - 5 5 9, 17 Baudelaire.] in T 2 folgt hier ein Absatz 

- 559,20 Markts] Marktes - 559,34 die es zugleich ausubt.] 
das [sic] das Strafienpublikum bot.\ der in T la folgende Ab- 
satz fehlt in T 2 . - 560,1 f. Nicht bis bot.] fehlt; wahrscheinlich 
sind in T 2 zwei oder drei Zeilen durch ein Versehen ausgefallen. - 
560,5-18 So bis wurden . . .] fehlt - 561,7-16 Sofern bis Ab- 
stiegs.] Die Klasse der kleinen Burger, der Baudelaire angeborte, be- 
fand sich erst im Beginn des Abstiegs. - 561,20 im btsten Fall] in 
bestem Fall - 562,8-15 Die bis Mitleid.] fehlt - 562,31 worden.] 
hierzu in T 2 der Verweis //, S. $20 - 563,15-23 »Wie bis enthalt.*] 
fehlt - 565,4 sind.] in T 2 folgt hier ein Absatz - 565,4-33 Im bis 
Protokolle.] fehlt - 565,34 bekanntlich] fehlt - 566,16 schauert] 
erschauert - 566,16-18 unter bis erschauert . . .,] fehlt; wahrscheinlich 
ebenfalls durch ein Versehen in der Abschrift ausgefallen. - 567,22 
zuverlassiges] fehlt - 567,26 f. geschimpft] gestimmt - 567,29- 

568.4 Der bis angetroffen.] Oberfldchliche Ansicbt des Tages und 
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Vertrauensseligkeit wird bei Hugo neben der tiefen Ahnung des wirk- 
lichen Lebens der Masse angetroffen. - 568,4-8 gelungen bis Zeit- 
genossen] gelungen - 568,23 seiner] die seiner - 568,36 f. von bis 
spielte] fehlt - 569,2^ Die bis beirren.] Von der Masse der grojlen 
Stadt liefi Hugo sich nicht beirren. - 570,1-604,39 der dritte Ab- 
schnitt Die Moderne fehlt in T 2 

c. Varianten von Mt 

511 f. Titel und Motto] fehlen in M 1 . Der Text beginnt mit einer 
methodologischen Einleitung (abgedruckt n6of.) und einem Abschnitt 
Der Gescbmack (abgedruckt 1 167-1 169). - 513,1 f. / Die Bobeme] der 
cons pirate ur\ Titel zu 513, 3-519,20* - 513,31 nennt] prasentiert - 
513,32 einen »neuen] als »neuen - 513,35 (ciu bis 181).] samtliche 
Zitatnachweise fehlen in M 1 ; an ihrer Stelle finden sich im allgemei- 
nen Siglen des Passagenmanuskripts (s. 1193). Auf die Verzeichnung 
dieser Siglen wird verzichtet. - 514,13 und seine Geste ist] dock ist 
seine Geste - 514,17 Kunst sei von Nutzlicbkeit] die Kunst set vom 
Nutzlicben - 514,23 offizielle Kritik] critique universitaire - 514,23 
voran] an erster Stelle - 514,24 Energien] Kraflen - 514,24 Prosa] 
Schriflen - 515,9 Sympathien] Sympatbien, wie meist> - 515,11 
bleibt] bleibt immer - 515,11 Fundament'] Fundament immer ~ 
515,20 Zerstorung] Destruktion - 515,35 Anteil] Einen Anteil - 
515,36 Baudelaires] sein - 516,1 seine] seine undurcbsichtige und - 
j 1 6,3 blague] hierzu in M 1 die Fuflnote: blague bat bier den Sinn 
von »Aufsitzer« - 516,16 wiisten] diisteren - 516,17 hinein.«] Ab- 
satz in M 1 . Der folgende Absatz beginnt: In seinen Provokationen 
hat Baudelaire an De Maistre ein Vorbild besessen y dem er nacbeifer- 

* Nacfa Rosemarie Heise sollen die Titel, die in M1 iiber den einzelnen Abschnitten 
stehen, Kapiteluberschriften darstellen (s. Walter Benjamin, Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire, a. a. O., 12 und 145). Eher diirfte es dabei jedoch um elne Art 
von Kolumnentitel sich handeln, die wohl nachtraglich eingefugt worden sind. Die 
Titel stehen iiber jeder Seite des Manuskripts rcchtsbundig; hinzugesetzt wurde jeweils 
die Seitenzahl des betreffenden Abschnitts, Titel und Seitenzahl sind eingcrahmt 
worden. Den Herausgebern ist kein Manuskript Benjamins bekannt, in dem in dieser 
Form sich Oberschriften finden: Oberschriften wurdcn von Benjamin entweder auf 
Zeilenmitte oder - seltener - linksbiindig gesetzt. Zu vermuten ist, daft in den Titeln 
von Ml Spuren der Arbeit am Manuskript sich dokumentieren, dessen Abschnitte 
mogHcherweise erst nachtraglich zu einem Textkontinuum montiert worden sind; M 1 
hat kein* von Benjamin stammende durchgehende Paginierung. Die Titel konnten die 
Funktion gehabt haben, das Zusammengehorige als solches auszuweisen und bei der 
Ordnung des Gesamtmanuskripts behilflich zu sein. Diese Vennutung wiirde gestiitzt 
werden, wenn die Einrahmung der Titel mit verschiedenen Farbstiften vorgenommen 
worden ware (was auf dem den Herausgebern allein zuganglichen Mikrofilm natiirlich 
nicht zu erkennen ist). Dafi Benjamin zu irgendeinem Zeitpunkt die Absicht gehabt 
haben soil, die Titel als >Kapiteluberschriften< im Druck stehen zu lassen - wie die 
Heisesche Edition es tut ■-, erscheint den Herausgebern unwahrscheinlich. 
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te, ohne es zu erreichen. Ibm war weniger die scbarfe Logik ah der 
sanfte, insinuierende Ton versagt, mit dem die Figurinen der Soirees 
de Saint-Petersbourg ihre blutriinstigen Sarkasmen vorbringen, Eine 
Rechtfertigung des Krieges wie sie das Werk in seinem siebenten Ge- 
sprache gibt, war durcbaus nach dem Herzen von Baudelaire. In der 
Argumentation aber konnte Baudelaire es so wenig wie ein anderer 
De Maistre nacbtun. »Der Krieg«, scbreibt dieser in einer der letzten 
Thesen zu dessen Verherrlichung, »ist gottlich - das ergibt sicb auch 
aus der Hut, in der die grofien Generate, und selbst die kuhnsten, 
stehen - denn sie fallen nur selten in einer Schlacht.« - 516,20 f. die 
Energie] Energie - 516,22 Luft macben] erleichtern - 5i6,26f. in 
pariser Berufsverscbworern] in den pariser Berufsrevolutiondren - 
516,28 diesen Verscbworern] den Berufsverscbworern - 517,14-16 
er bis tiirmen*.] »Tes magiques paves dresses en forteresses.« — 517, 
16 >Magisch<] »Magique« - 517,16 Steine] P {taster steine - 517,18 
eben] gerade - $ l 7^9 verpflichtet] unmittelbar verpflicbtet - 

517.19 dbnlich] abnlich und allegoriscb - 517,24 die Arbeiter] ibre 
revolutiondren Kerntruppen - 5 17,26 f. mit bis getragen.] an der 
Niederlage mitgewirkt. - 517,27 Arbeiter] Truppen - 517,27 f. 
jungsten] letzten - 517,31 vor«.] vor.« [Die Hoffnungen, welcbe 
Engels auf die Verteidigung der Barrikaden durcb Artillerie gesetzt 
batte - diese Taktik war nach den breiten haussmannscben Straiten- 
durchbruchen mbglich geworden - gingen jSji nicht in Erfullung.J 
eckige Klammern von Benjamin - 518,27 besaft] batte - 518,28 
und] oder - 518,31 einer] der - 519,9 gehort] vernommen - 

519.20 anderen.] in M 1 folgen die eckig eingeklammerten Satze: 
[Allerdings ist ibre tiefe Verwandtscbafl darin nur angedeutet und 
nicht begriindet. Wenn Baudelaire in einem berubmten Verse des 
»Reniement de Saint-Pierre* leicbten Herzens von einer Welt Ab- 
scbied nimmt »in der die Tat nicht die Schwester des Traumes ist« - 
Blanquis Tat ist die Schwester von Baudelaires Traum gewesen. Beide 
sind ineinander verscblungen. Es sind die ineinander verschlungenen 
Hande auf einem Stein, unter dem Napoleon 111 die Hoffnungen der 
Junikampfer begraben batte.] - 519,21 vorangestellt: der Lumpen- 
sammler; Titel zu 519,21-528,16 - 519,23 fuhlte.] fuhlte. »jooooo 
Weinkneipen, politiscbe woblverstanden . . . breiteten in der Juli- 
monarchic und der Republik von 1848 . . . ihr Netz uber Paris aus.-s 
Fuftnote: Maurice Talmeyr: Le marchand de vins - Revue des deux 
mondes /j aout 1898 p 878 - 519,23 f. Der bis vertraut.] Den 
Dunst dieser Stuben kannte auch Baudelaire. - 519,26 man] man 
wohl - 519,28 erortert] diskutiert - 519,37 Wort] Wort ubrigens 
- 519,37 die Pragung von Baudelaire] seine eigene Prdgung - 
520,4 sagt] sagte - 520,9 daran] an ihm - 520,10 dem] fehlt - 
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520,11 einzig ihm vergonnten] einzigen, welchen man ihm vergonn- 
te - 520,14 f. auf den Heimweg] nach Haus - 520,15 sich] sich 
dabei - 520,21 So] So erweist er sich - 521,1-3 auf bis batte.] 
von dann ab auf, als durch die neuen Verfabren der Industrie aucb 
der Abfall einen gewissen Wert bekam. - 521,13 f. seine bis Erbe- 
bungen] nicbt sowohl durcb die in ibm entbaltenen Angaben - 521, 
16 Unmenschlicbkeiten] Bestialitaten - 521,18 in] vielleicbt in - 
- 521,19 eines] des - 521,35 f, alles Bebagen] alien Woblstand - 
521,36 das] der - 521,38 einer solcben Erhebung] derartiger Er- 
bebungen - 521,39 sarkastiscbe] fehlt - 522,3 geborte] zablte - 
522,4 wiederfinden] erkennen - 522,5 Gesellscbaft,] Gesellscbaft, 
die ihn umgab - 523,19 darin] in ibm - 523,23 f. formieren] for- 
mierten - 523,25 ist] war - 523,28 grufite] erkannte - 523,28 
Dessen] Ihre - 523,30 der] dem - 523,30 f. verstebt] zitiert - 

524.3 Arbeitskrafl.] -in M 1 wahrscheinlich kein Absatz - 524,4 Bau- 
delaires] Das - 524,7 nicbt allzu scbwer] allzuschwer nicbt - 
524,10 des] dieses - 524,21 mit] unter - 524,22 mit] unter - 
524,22 I brer Hobeit] der Altesse - 524,27 das] das wobl - 524,28 
verriit das] zeigt dies - 525,2 bier] fehlt - 525,5 f. der bis geben.] 
die radikale Absage an die Herrscbenden in einer radikal theologi- 
sche[n] Form niederzulegen. - 525,11 erblickten] saben - 525,12 
sondern den] als einen - 525,13 f. seine Figur] ihn - 525,14-16 
Die bis Traume] In seinen rausdoenden F estlichkeiten, in dem Hof- 
staat y mit welchem er sich umgab, sab die bobeme doree ihre Phanta- 
sien, ihre Traume - 525,17 Memoiren ] Erinnerungen - 525,18 
schildert] gescbildert hat - 525,21 unteren.] untern. Beide Schich- 
ten batten Beruhrungspunkte, wie die Abfallprodukte von Klassen sie 
leicbt miteinander baben. ~ 525,21-23 Vigny bis gebuldigt.] Vigny 
in seinem Eloa batte auf Byrons Spur dem gefallenen En gel, dem Lu~ 
zifer im gnostiscben Sinn gebuldigt, - 525,25 f. einen bis absingen] 
legte einen Psalm von der Rente ein - 525,27 f. Ihm bis Oberen.] 
fehlt - 525,30 konnen.] konnen, die im »acbtzehnten Brumaire« 
steben. - 525,30 f. im »Achtzebnten Brumaire«] dort - 526,7 auf- 
sagen] absagen - $i6,iodem] inM 1 nicht hervorgehoben - ^i6,\^Der] 
Das - 526,20 von bis Skizze] folgende Charakteristik von diesem 
Dichter - 526,25 f. Charakteristik] Skizze - $26,26 recbt] sebr - 
526,30 Dupont] Er - 526,32 fuhlen] seben - 526,34-527,1 ihm 
seine Aufmerksamkeit] es ihm - 527,3 sein] sein grofiartiges - 

527.4 Weniges] nichts - 527,5-7 Er bis nahm.] fehlt - 527,11 
eclairs!] eclairs! I Das ist ein Blatt von dem Lorbeer, den Karl Marx 
fur die »drohend finstere Stirn* der Junikampfer gefordert hatte. - 
527,14 folgenden] fehlt - 527,14 Ausspruche] Ausfuhrungen - 527, 
21 Versen] Worten - 527,24 Nutzlichkeit.*] Nutzlickkeit.* Bau- 
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delaire will mit Dupont solidariscb geken. Darin erscbopft sich der 
Sinn der Stelle. Diesem theoretiscben Manifest entspricht in seinen 
eignen Gedicbten nicbt eine Zeile. Es kann nur apologetisch verwertet 
werden: filr die Erkenntnis Baudelaires gibt es wenig ber. - 527,24 
Das] Es - 527,25 Baudelaires eigene] seine soziale - 527,25- 
528,6 Sie bis er:] Es ist ibre Scblicbtbeit, welche sie LUgen strafi. 
Baudelaire selbst bat sie preisgegeben als er zehn Jabre spdter scbrieb: 

- 528,17 vorangestellt: literariscber Markt; Titel zu 528,17-536,19 - 
528,18 um] um die - 528,19 begann das sich zu dndern] begannen 
die Dinge sicb zu verdndern - 528,21 resumieren] resiimierten - 
528,23 batte] batten - 528,23 f. unter der Restauration] vor die- 
sem Zeitpunkte - 528,30 batte bei diesem Aufstieg] in diesem An- 
stieg batte - 528,3 1 batte] bracbte - 528,31 gebracbt] fehlt - 
528,32 das Inserat] die Einfuhrung des Inserats - 528,33 den Feuil- 
letonroman] die Aufnabme des F euilletonromans - 529,1 Verwert- 
barkeit] Verwendbarkeit - 529,3 in] docb in - 529,11 bekam] 
erhielten - 529,16 Pressekorruption] Preflkorruption - 529,20 lag] 
zu sucben ist - 529,22 ibr] ibnen - 529,23 ihr] fehlt - 529,24 ab- 
zusehen], fiir sie kennzeicbnend - 530,1 Leicbtfertigkeit] Leicht- 
fertigkeit und die Gewissenlosigkeit - 530,3 beim] beim zweimali- 
gen - 530,7 Sie] Die Stunde des aperitifs - 530,11 karn] geriet - 
530,13 f. werden.] in M 1 kein Absatz - 530,21 Verkleidungskunst.] 
Verkleidungskunst. Auf dem Boulevard tut er es gleicbsam der Ware 
nach, die auf dem Markt dem Produktionsprozefi schon enthoben und 
in den des Konsums nocb nicbt eingetreten ist. - 530,24-26 dafi bis 
ist.] in M 1 als wortliches Zitat: »dajl der Wert jeder Ware bestimmt 
ist durch . . . die zu ihrer Produktion gesellscbafllich notwendige Ar- 
beitszeiu. (s. Marx, Das Kapital, ed. Korsch, Bd. 1, Berlin 1932, 188) 

- 530,29 solcber] dieser - 530,30 Das bobe Entgelt] Die bobe Be- 
zahlung - 530,31 Verhdltnissen] Zusammenhdnge[n] - 531,5 vier- 
tel] vierte - 531,8 Privatmeinung] Parteimeinung - 531,11 ein- 
mal] erst einmal - 531,22 er] er allein - 531,22 Die] Diese - 
531,26 Das setzte voraus] Dazu gehdrte - 531,32 und] und mit - 
532,4 f. nacb bis Revue] spdter - 532,6 Darstellung] Beschreibung 

- 532,19 das Oberbandnebmen] die iiberbandnebmende Bedeutung 

- 532,20 die Roman fortsetzungen] es - 532,22 Beschrdnkung] die 
Bescbrdnkung - 532,23 erbobten] umso boberen - 532,27 fiir den] 
dem - 532,30 f. folgenreicber] weit folgenreicber - 532,32 einmal] 
fehlt - 532,33 nabe] nur nabe - 532,35 seiner Stucke] fehlt - 
533,4 Die Expedition] Das Untemehmen - 533,5 kleinen Anfrage] 
Interpellation - 533,9 zum] in die Kammer der - 533,9 gewdblt 
wurde] einzog - 533,12 der] ihrer - 533,15 Schriflen] Literatur - 
533,15 verwertbar] verwendbar - 533,16 f. die »Meditations« und 
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die » Harmonies*] die Harmonies und die Histoire des Girondins - 
533,17 die] eine - 533,31 schreibt] schrieb - 534,30 hatte.] batte. 
Sie verliefen so unter Mitwirkung Lamartines. - 534,34 ungefahr] 
etwa - 535,6 wenig] selten - 535,13 Baudelaires eigenes] Sein 
eignes - 535,16 zu kennzeichnen] kenntlich zu machen - 535)24 
an sein] zu seinem - 535,32 zollen wollte] zollte - 536,14 letzte 
Strophe] Schlufistrophe 

537,1 f. // Der Flaneur] die physiologies; Titel zu 537,3-542,17 - 
537,9 Diese BUcher] Sie - 537,10 Einkleidung] Einkleidung gleich- 
sam - 537,11 jener Panoramen] fehlt - 537,13 f. Zahlreiche bis 
So] Von einer andern Seite betrachtet, - 537,14 ein] fehlt - 537,14 
der gleichen] einer - 537,15 der] wie ihr - 537,15 im] als - 
5 37, 1 6-2 1 Salongewand bis begegnen. ] Prunkgewand, das einem 
Schrifltum die Bibliotheken eroffnete, das von Hause aus nur dem 
Verscbleijl bestimmt war. Die unscheinbaren Schrifichen im Tascben- 
format, die man »Phy$iologien« nannte, gingen den Typen nacb 3 
welche dem, der den Markt in Augenscbein nimmt, begegnen. - 537, 
31-33 mil bis Spiejler.] vollkommner Spiejler, der im concierge sein 
Selbstportrat lieferte. - 537,33 durchbrachen diese Pbysiologien] 
durchbrach man - 537,34-538,1 Nachdem bis batten,] Nacbdem die 
Physiologie der verschiednen Typen nach alien Seiten bebandelt war, 
- 538,1 Stadt] Stadte - 538,3-5 Als bis Volker.] War diese Ader 
einmal erscbopft, so griff man eine Physiologie der Volker an. - 538, 
7 es] es dabei - 538,10 verschdrfien bis i8j6] i8j6 verschdrfl ein- 
gesetzten Zensurmajinahmen - 538,12 KUnstlern] Zeichnern — 
538,14 gliicken] gelingen - 538,16 also] in der Tat - 538,23 der] wel- 
cher - 538,24 nicht] keineswegs - 538,26 den] fehlt - 539,2 dort] 
so - 539,3 f. wie bis gedeiht.] die der Basiliskenblick der saturierten 
Reaktion rings verbreitet. - 5 39,1 of. den Boulevard] die Strafie - 
539,24 war] war aber - 5 39,26 f. vorstellen] vorfuhren - 539,27 
eines] fast durchweg ein Zug - 539,27 harmlos, von vollendeter] 
harmlos und voller - 539,30 f. Sie bis batten] Diese Ursachen be- 
standen vermutlich darin, dafi die Leute damals besonders beunruhigt 
war en. Sie batten ndmlich - 540,4 Hauptursachen] Hauptursacbe - 
540,11 Menschen] Menge - 540,15 f. als bis schieben] zu zerstreuen 
und als geringfiigig hinzustellen - 540,18 dem] welchem - 540,29 
spiirt] fuhlt - 541,1 Arbeit.*] in M 1 hier bereits der Absatz - 
541,6 Die] Diese - 541,10 erwecken] geben - 541,10 erschien] 
das erschien - 541,15 zu tun] Ahnlichkeit - 541,16 der] aller - 
54 1 , 1 7 f . aus Eigenem] von Eignem - 541,20 der] von den - 
541,22 f. vor alien andern Balzac] Balzac vor alien andern - 541, 
28 f. der bis Feuilletons] unter den kleinen Meistern des Feuilletons 
der interessanteste - 541,31 Liefi bis tun] Verhielt es sich wirklich 
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so - 542,4 f. zu bis Gegensatz] dessen Gegensatz ist der Menschen- 
kenner - 542,7 in ihr zu operieren] sich in ihr auszukennen - 542,8 
dahin] dazu - 542,10 Menschen] Mannes - 542,13 Baco] Baco 
mit Recht - 542,14 diesem Idol] ihm - 542,14-17 Der Glaube 
bis batte.] Er hatte De Maistre zu gut gelesen, der seinerseits grojle 
Stiicke auf Baco bielt. - 542,18 vorangestellt: die Detektivgeschichte; 
Titel zu 542,18-550,23 - 542,18 Mittelcben] Pulverchen - 542,19 
waxen bald abgetan] sind bald in alle Winde zerstoben - 542,22 
diese Literatur] sie - 542,24 wenig] nicbts - 542,25 welcbe bis 
sind] die die Masse in der modernen Grofistadt bat - 542,26 eine 
sicb] sich eine - 542,27 bervorhebt] kennzeichnet - 542,29 dicbt 
massierten] fehlt - 542,31 braucht] hat — 543,1 f. in bis spielen] 
einmal Detektiv spielen - 543,4 f. Wenn der Flaneur] Es ist das 
Inkognito eines kleinen Mannes - Baudelaire unterstreicht das, indent 
er den Titel FUrst aus dem Text herausbebt. Wenn aber der kleine 
Mann - 543,7 f. verbirgt sicb] liegt - 543,8 Beobachters] Beobach- 
ters auf der Lauer - 543,9 So sieht der Detektiv] Der Detektiv 
sieht - 543,12 damit] so - 543,14 Kiinstlerschafl] die Kunstler- 
scbafl - 543,15 Erfassen] Gestalten - 543,15 wissen.] M 1 nimmt 
die Fuflnote 543,34-36 in den Text auf; dabei finden sich folgende 
Varianten: 543,34 Balzac] er - 543,35 gegensatzlichsten] unter- 
schiedlichsten - 543,35 zur] zu ihrer - 543*36 stellen.*] stellen 7 
als ob sie auf einer Leinwand voruberhuschten.« - 543,17 Ihr] Sein 

- 543,19 den er den Winden] welch en er dem Winde - 543,21 ist] 
ist bereits - 543,26 f. gezeigt bis heranzuziehen] den Einflufi der 
Indianererzablung von Cooper auf die franzosische Detektivgeschichte 
nachgewiesen - 543,27 Coopers] diesem - 543,30 macht] stellt - 

543.30 die] in - 543,31 f. Das holzgeschnittene Frontispice] Der 
Holzschnitt - 543,32 damals] damals nocb - 544,2 umreifit] un- 
terstreicht - 544,6 f. er bis durchzuckt] doch ihn durchzucken Fun- 
ken jenes elektrischen Lichtes - 544,8 hat] besitzt - 544,10 ibre] 
seine - 544,27 Mohicaner] Irokesen - 544,28 Huronen] Mohika- 
ner - 544,28-30 Andererseits bis 1857] Auf der andern Seite 
scbreibt ruckblickend 18 5 7 Hip poly te Babou, der Baudelaire nahe 
stand - 544,35 einer] der streng - 544,36 nicht] nicht notwendig 

- 545,1 f. Das Gebeimnis bis Morgue] die ersten beiden Titel sind in 
M 1 umgestellt - 545,4 Gattung] Gattung y wenn man so sagen 
darf y - 545,18 die] die die - .545,19 Foe] Foe geworden ist - 
545,20 gehorte] gehorte fur ibn - 545,20 f. dem bis tat] das be- 
griffen hatte - 545,23 verfafit worden sind] je verfaflt wurden - 

545.31 ihm] ihm eindeutig - 545,33 Baudelaire] Er - 546,3-547, 
8 Eingehend bis GUltigkeit.] fehlt - 547,9 £5] Dieser Inbalt - 
547,10 dem Sonett »A une passante«] fehlt - 548,4 dem Poeten 
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schldgt] ihm herausschlagt - 548,5 ersten] zweiten; wohl irrtiim- 
lich - 548,5 Terzine] Terzine, weit entfernt, den vollen Sinn dieser 
fliichtigen Begegnung auszusprecben, - 548,6 f. die bis erscheint] 
die dutch die Strophe, welche vorangeht als iiberaus problematisch er- 
scheinen muft - 548,12 der Ton] und der Ton - 548,13 wird] wurde - 
548,13 f. in Trauer ist) Trauer tr'dgt - 548,14 danach] fehlt - 
548,16 die ihn verkldren] die ihm seine Verklarung geben - 548,21 
findet] erkennt - 548,31 aufbewabren.] aufbewahren. »Frappant 
ist«, schreibt Louis Sonolet iiber das second empire, »die Vorliebe fur 
Draper ien und Wandbespannungen - die Konzeption, welche die 
Epoch e vom Interieur hatte, steckt darin.« - 548,32 ausgebenden] 
fehlt - 548,33 f. wird bis aufgenommen] nimmt ein Gedicht des 
friihen George auf - 548,34 Das] Aber das - 548,35 f. befangenen] 
beschrankteren - 548,39 er] in M 1 nicht hervorgehoben - 548,39 ge- 
seben hat] schaute - 549,6 f. profanen] fehlt - 549,7 des Nicht- 
e'igentiimers] fehlt - 549,9 f. Kontrolle bis wird,] Kontrolle durch 
asoziale Naturen - 549,11 f, dialektische] fehlt - 549,12 erblicken] 
sehen - 549,16 euren] an eurem - 549,27 verbindlich gemacht] 
obligat erklart - 549,27 In] In den - 550,1 mit sich bringt] zur 
Folge hat - 550,1-10 Baudelaire bis Baudelaire.] diesem Abschnitt 
ist in M 1 der folgende Absatz - 550,11-23 - vorangestellt worden. 
Der letztere weist folgende Varianten auf: 550,11 f. dem administra- 
tiven Kontrollprozeft] hierbei den administrativen - 550,16 Sie] 
Er - 550,17 die des Buchdrucks] der Buchdruck - 550,23 im] in - 
550,23 machen.] Absatz; dann folgt der Abschnitt 550,1-10; er 
weist eine Variante auf: 550,1 f. fand bis beeintrdchtigt] empfand 
diesen Prozeft bei sich selber ebenso unerfreulich — 550,24 vorange- 
stellt: der Mann der Menge; Titel zu 550,24-557,26 - 551,1 er] er 
fiir andere - 551,1 aufzutreiben] zu finden - 551,6 f. diesen Mann] 
diese Erzahlung - 551,8 Schilderung] poesche Schilderung - 551,9 
ebenso] ebensosehr - 551,17-28 Auf bis ist.] fehlt - 551,29 deut- 
schen Kleinbiirger] Deutschen - 552,3 ein] in seinen Brief en ein 
Mann wie - 552,26 Versuch] erste Versucb - 552,32-553,1 das 
bis geschab] ihre hohen Hduser - 553,3 Gasflamme] Gasflammen - 
553,4 erwahnenswert.] in M 1 kein Absatz - 553,14 die] aucb die - 
553,23 hebt] hob - 553,23 Rhythmus] fehlt - 553,25 Dieses] 
Solch ein - 553,28 daft] daft das - 554,10 kriecht] kroch - 554,11 f. 
wird bis beschrieben] beschrcibt er so - 554,1 8 die] der ~ 554,19 
ihr] sein - 554,29^ batten ungeordnete Bewegungen] waren in 
ihren Bewegungen ungeordnet, hat ten - 554,32 f. von bis waren] 
die sie umgab ~ 555,6 Individuen.] Individuen, die dem Lumpen- 
proletariat angehoren. - 555,36^ selbst der Geschdflsleute] der 
Geschdflsleute selbst - 556,2 der] welcher - 556,21 f. durch bis 
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wird] blockiert wird durch andere Mengen - 556,34 so protestiert 
er] er protestiert so - 557,20 dessert] ibre - 557,27 vorangestellt: 
die Menge als Schleier; Titel zu 557,27-562,22 - 558,16 f. der Miihe 
wert nicht] nicht der Miihe wert - 558,19 sie bis zumurmelt] der 
arme Schlucker fiihlt - 558,31 welter] weiter aber - 558,39 Passa- 
gen] pariser Passagen - 559,6 die den] die eben den - 559,18 f. 
welche bis nehmen] die die geschlechtliche Prostitution fiir sich in 
Anspruch nimmt - 559,19 batten] hatte - 559,20 Ware hatte] 
Waren batten - 559,20 ibnen] ihr - 559,21 beruhten] beruben - 
559,22 wurden] sind - 559,23 im] in dem beriibmten - 559,33 an 
den] in - 559,34 berauscben] reflektieren - 559,34 ausiibt.] aus- 
Ubt. Auf der andern Seite notigt das Angebot, wenn es sich infolge 
seiner Massenhafligkeit nicht mehr tarnen kann y die Frau, ibre Kauf- 
lichkeit selber zum Reiz zu machen. Sie beginnt, ihren Warencharak- 
ter zu unterstreichen. Durch die Ausstellung von girls in uniformer 
Kleidung hat die spat ere Revue den Massenartikel in das Trie bleb en 
des Groflstddters eingefiihrt. Absatz - 560,1 berauscbend] magisch - 
560,2 f, Lange bis foulest] Ungefdhr zu der 2eit y zu der Poe seinen 
»Mann der Menge* — 560,4 f. abzuschildern.] abzuschildern. J eden 
von diesen Text en liest man am best en so, dafi man den andern nicht 
iiber ihm vergiflt. - 561,1 erdichteten] fiktiven - 561,175. vielen 
bis Arbeitskraft] die Warennatur ihrer Arbeitskrafi ihr - 561,18 
war] war fiir die meisten von ihr - 561,19 durften sie] durfte die 
Klasse - 561,30 mit] mit all - 562,7 f. beinahe bis Bewohner] in 
der unmittelbaren Darstellung ihrer Bewohner beinahe nie - 562,23 
vorangestelk: die Menge bei Hugo und Baudelaire; Titel zu 562,23 
-569,17 - 562,28 an] bei - 563,1 menschenerfullten Stadt] Stadt 
im Zeichen der Menge - $65,6 es] es nach - 563,6 nach] fehlt - 
563,15-23 »Wie bis enthalt.*] fehlt - 563,245. dem bis Ironie] 
einem grellen Lichtbiindel - 563,27 nicht] nie - 563,33 Anleh- 
nung] Anlehnungen - 565,16 Ansammlungen] Ansammlungen als 
solche - 565,16 vielfach] zunachst - 565,17 bleibt] bleibt noch - 
565,17 eigentlich] im eigentlichen Sinne - 565,20 ins Auge] unter 
den Augenschein - 565,21 Massierung] Massierungen - 565,23 Be- 
troffenen] Massierten - 565,32 Gestalt der] den - 565,33 Proto- 
kolle] Protokollen - 565,34 in] wahrend zweier Jahre in - 565,36 
das] das auch - 565,37 wie er] der - $66,2 groflen] groflen rhe- 
torischen - $66,4 aber] aber schliefilich - 566,5 f. der Romer] der 
alien Romer - 566,24 hat] hat durchaus - 566,32 Grauen] Schrek- 
ken - 567,11 siebenzigsten] achtzigsten - 567,12 Woge] Welle - 
567,22 ein bis Urteil] eine revolutiondre Erkenntnis — 567,23 Form] 
Formel - $6y y z} f. dessen] deren - 567,24 Beschranktheit] Be- 
schrdnkungen - $67,26 L geschimpfi] gestimmt - 568,2 wird] steht 



1 206 Anmerkungen zu Seite 5 1 1-604 

- 568,4 Lebens angetroffen.] Lebens. - 568,7 f. Lebenswerkes bei 
den Zeitgenossen.] Lebenswerks. - 568,21 seinem Werke] seinen Wer- 
ken - 568,25 die Mengc] diese Menge - 568,26 Baudelaire] Charles 
Baudelaire - 568,31 hefliger] mdchtiger - 568,36 f. gestimmt bis 
spielte.«] gestimmt. « - 569,14 einem] dem - 569,15 Masse der] 
modernen - 569,17 von] in 

570,1 f. /// Die Moderne] Pbysiologie des heros\ Titel zu 570,3-25 

- 570,3 Baudelaire bis Bilde] Sein Bild vom Kunstler hat Baudelaire 
seinem Bilde - 570,4 Beide] Sie - 570,23 sah] war - 570,26 voran- 
gestellt: fantasque escrime; Titel zu 570,26-576,21 - 570,26 f. Diese 
bis vorzustellen.] Baudelaire liebte es, das heroische Individuum un~ 
ter einem Bilde vorzustellen, in dem martialische Ziige von artisti- 
schen Zugen durchdrungen wcrden. Dieses Bild war das Bild des Fech- 
ters. - 571,7 seine eigenen Stofie] sich selber - 571,8 der] der gro~ 
fien — 571,13 f. Gewaltsamkeiten treten] Gewaltsamkeit tritt - 571, 
25 seinen] einem Buch von - 571,26 der Sammlung] fehlt - 571,28 
jenen] diesen - 571,30 ertraumt] getraumt - 572,4 Rhythmus] Ge- 
stus - 572,7 bedeutender Zug] kosibarstes Ferment - 572,9 die] 
die Praokkupationj die - 572,12 stagnieren] stagnieren und sich zer- 
setzen - 572,13 aufschlufireichen] bedeutenden - 572,14^ andern] 
andern Typus - 572,18 Verfassung] Spannung - 572,20 f. meister- 
hafl bis festgehalten] die Verfassung des gedankenverloren die Grofi- 
stadt Durchstreifenden in ihrer produktiven Bedeutung gekennzeich- 
net ~ 572,25 ; sein] , und sein - 572,35 ; diese bis Selbstvergessen- 
heit] , die ihn bis zur Selbstvergessenheit berauscht - 572,36 bietet] 
darbietet - 573,1 viel eher] vielmehr - 573,3 konnte] kann - 573,4 
bewegen] bewegt haben - 573,6 zwischen bis hinzu] mit seiner 
mattresse war en nichts seltenes - 573,9 Prosodie] Prosodik - 573,9 
Die] Die unausgesetzte - 573,11 kleinster] von kleinsten ~ $7h 12 
bezeugen] bezeugen hinreichend - 573,14 Streifziigey auf denen] 
»hohere flanerie« > bei der - $75>i6 waren nicht immer] war nur eine 
halb - 573,16 f. seines bis da] der Freiheit, als - 573,20 sinnbildlich] 
symbolisch - 573,21 f. seines biirgerlichen Daseins] von seinem bur- 
gerlichen Dasein - $75,24 der] der hbheren - 573,28 nicht] durchaus 
nicht - 573,31 nach bis von] mit besonderer Beziehung auf - 573,34 
Ahnlich] Und ahnlich ~ 573,36 noch einen Schreibtisch] in M 1 durch 
Unterstreichung hervorgehoben - 574,i Stereotypien] Stereotypic 

- $74,17 eines Prinzips } des >Schopferischen<] des Prinzipes des 
»Schopferischen« - 574,21 hat] hat entscheidend - 574,23 fiir bis 
gilt] durchaus den gleichen Wert fiir manuelle wie fiir geistige Arbeit 
hat - 574,25 f. vermerkt er kritisch] schreibt er in seiner Kritik des 
Programmentwurfs folgendes - 575,3 »Physische bis er] »Im iibri- 
gen«, schreibt Baudelaire — 575,4 »bin ich] »bin ich physische Leiden — 
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575,4 ich verstehe] verstehe ich es - $7$,$ f. ich nun soweit bin] es 
dahin gekommen ist, daft id) - 575,12 gehen.*] gehen wage.* - 
575,15 unter dem] unterm - 575,26 Ansicht] Ansicht aus - 575,29 
kUngen zwei beriihmte] klingt eine der auflerordentlichsten - 575,31 
in] fehlt - 575,34 bezeichnend] kennzeichnend - 575,34 f. dessen 
Lebenszentrum] die Mitte seines Lebenskreises - 576,1 unauffalligen 
Synkope deutlicher] leisen, synkopierten Melodie voll - 576,2 f. be- 
scbliefien] beschliefit - $76,17 i. dieser bis und] diesem Gestus echt 
als - 576,18 f. der von bis wird] welchen diese Gesellschaft noch her- 
vorbringt - 576,22 vorangestellt: heroische Moderne; Titel zu 576,22 
-584,10 - 576,35 seeks] jiinf - $77,6 so] damit - 577,8 wabre] 
providentielle - 577,8 f. Das will besagen -] Mit andern Worten: - 
577,10 die bis gewesen] Balzacs Meinung - 577,12 f. Romantik] Ro- 
mantiker - 577,13 die] diese - 577,22 f. dagegen] fehlt - 578,5 min- 
destens] zumindest - 578,6 verdienstlicher] verdienstvoller - 578,8 
waren.* -] waren.« Absatz - 578,11 wo einer] der nicht immer - 
578,12-17 Derartige bis diesen.] Solche Scbattenpartien lassen sich 
durch die Briefe beinahe stets erleucbten. Fiir den folgenden ist das 
vielleicbt nicht notig. In jedem Fall steht die angezogene S telle von 
18 $9 in unzweifelhaflem Zusammenbang mit einer mehr als zehn 
Jahre friiheren tmd besonders dekonzertierenden. Die folgende Kette 
von Oberlegungen fuhrt auf sie. - 578,19 im] in furchtbarem - 
579,1 f. den Rohstoff bis und sie] entscheidend ist, dafi der Rohstoff 
vorhanden ist. Er ist es, und er - 579,4 Fundament] das Fundament 

- 579,7 in bis heimisch] dem Proletarier vertraut - 579,17 eine] eine 
ungemein - 5 79, 1 9 Arbeiterassoziation] Arbeiterassoziationen - 
579,20 Erfolg; der Verfasser] Erfolg. Boyer - $79,2.2 ihm] ihm auf 
diesem Weg - 579,30 Manner kleidung] Mode - 579,35 in] mit - 
580,1 f. die erlesene] diese erlesene - 580,18 Reiz] Charme - 580, 
18-21 Diese bis danni] Der Schlujl, auch hier: - 580,26 die sonder- 
barste, die romantischste und die poetischste] der sonderbarste, der 
romantischste und der poetischste - 580,29 Herrenmode] M'dnner- 
kleidung - 580,30 ahnlich] sehr ahnlich - 581,1 f. Viscbers bis iiber- 
schneidet] die politische Kritik Vischers beruhrt - 581,3 ein fruhes] 
uberraschend das - 581,3 f. einem Sonett] einem der fruhesten Ge- 
dichte - 58 1,4 f. - es bis hoffte -] fehlt - 581,6 Baudelaire] der 
Dichter - 581,6 Vogeln] Seevogeln - 581,7 wo] auf dem - 581,14 
Von den] Vber die - 581,15 sagt] schreibt - 581,23 hat] haben .- 
581,24 diese Dichter] sie - 582,1 Apache.] Apache ein. - 582,5 T«- 
genden] Normen - 582,9 gezeichnet] bezeichnet - 582,13 Diese bis 
Baudelaire] Baudelaire hat sie - 582,15 Aufienseiter der Gesellschaft] 
Aufienseiter: Vautrin - 582,23 ist] ist daher - 582,24 pariser] fehlt 

- 582,24 f. wurde bis noir.] ist das Chat noir geworden. - 582,26 
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Zeiten fubrte] Zeit gefiihrt hat - 582,29 scbeint] erscbeint - 582, 
30 f. welcber] welcbe - 582,31 beschafligt hat] beunrubigten - 582, 

32 eine] diese - 582,36 f. alles bis es] in M 1 durch Unterstrei- 
chung hervorgehoben - 582,36 zertrat] zerbrach - 583,13 der bis 
innehalt] denn der mufi alle Augenblick auf seinem Weg 
innebalten - 583,17 Bruder] Gegenstuck - 583,20 Lyriker] Poeten - 
583,20 f. bereiten soil] macht - 583,22 Zwielicht.] Zwielicbt - and 
ein gnddiges, kbnnte man im Bewufitsein des Lichtstrabh sagen, der 
in diesen Tagen, zumindest eine Seite an ihr betroffen bat. - 583,25 
ein.] ein und verliert dabei etwas von ibrer Scbarfe. - 583,26 einem 
spaten Gedicht] einem der spaten Gedichte - 583,28 Heroen] den 
Heros - 583,33 aufzuwarten] aufzutreien - 583,34 in bis gefunden] 
Spuren davon gefunden, allerdings nur in Gestalt von Titeln - 583,35 
malhonnete* .] malbonnete* sind einige unter ibnen. - 584,3 berich- 
tet] kiindet - 584,5-7 urn bis aufzusteben] bedarf keines Tragikers, 
urn diese Notwendigkeit darzustellen - 584,11 vorangestelk: An- 
wartsdoafl auf die Antike\ Titel zu 584,11-593,28 - 584,16 sehr 
treffend] fehlt - 584,32 dagegen] vielmebr - 585,17 f. wird bis 
gestelli] bildet die Epoche> die Mode, die Moral, die Leidenschafi - 
585,23 ersten] ersteren - 585,23 wohl] fehlt - 585,25 nie] aber nie - 
585,26 Ausfall] ein Ausfall - 585,27 nicht bewaltigt] der Kunst nicbt 
durdodmngen - 585,27 die] welcbe - 585,28 ist] ist nur - 585,28 f. 
Ihre bis sie] Sie - 585,29 sick von] sich, ricbtig geseben, von - 585,31 
das] wie es - 585,33 das] es - 586,10 vorkommt] auftritt - 586, 
14 f. nach bis greifl] sein H andwerkszeug wieder vornimmt - 587,1 
der] der eines - 587,20 f. zu der folgenden] fur die folgende - 587, 

33 Die hobe] Der - 587,34 Victor Hugo] Hugo - 587,34 der] die 

- 588,1 einnimmt] besessen bat - 588,17 in] mi: - 588,26 . . .] das 
Riesenmafi von Anstrengung ist bedroblicb; - 589,5 Seine] Die - 
589,5 des Stadtbildes] der Stadt - 589,8 Zerstbrung] Zerstorungen 

- 589,14 dem] dem noch heute dem Verkehr der Fuhrwerke nicht 
erscblossenen - 589,30 f. aufierordentlichen] grofiartigen - 590,16 
ebenso bis starker,] starker wirken konnte - 590,17-22 »Les bis 
Zeit.] fehlt - 590,24 f. Jahre bis wurde] Jahre, eh man sie unter- 
nahm, schon - 590,34 nachgehangen] ertraumt - 591,7 seinen] des- 
sen - 591,7 kurzen] fehlt - 591,8 Moderne;] Moderne, ohne sich 
spekulativ ergehen zu miissen. - 591,9 er] Er - 591,16 nachster] 
unmittelbarer - 591,26 in] fehlt - 591,26 auch] aber auch - 591,36 
sich] fehlt - 591,36 befand] war - 591,37 worden] fehlt - 592,1 
vor] und vor - 592,3 werden] sein - 592,12 welche] die ihre - 
592,17 Poesie] poetischer Charakter - 592,17^ mit bis ausstattet] 
die man sich in ibnen denkt - 592,21 den Pl'dnen] die Plane - 592,23 
veroffentlichen] publizieren — $$x>i6 ein] einen [sic] pedantischen - 
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592,32 Titel bis Radterungen] radierter Titel zu dieser Folge - 593,19 
gedacht mag] mag gedacht - 593,29 vorangestellt: die Heroine; Titel 
zu 593,29—597,34 - 593,29 einer] einer einzigen - 594,3 von] um - 
594,3 sagt] weifi - 594,5 f. lesbiscben Fran] Lesbierin - 594,7 f. von 
bis worden ist] lange Zeit vom Dichter al$ Titel zugedacht war »les 
lesbiennes* - 594,9 Lesbierin] lesbische Fran - 594,12 Auch bis 
Baudelaire] Baudelaire trat sie bei Delacroix - 594,16 in seinen] fur 
seinen [sic] - 594,18 z'dhlt] gehorte - 594,27 grofispurigen] grofl- 
spurigen, pit tores ken - 594,29 f. Kraft bis bewegt] weltbewegenden 
Kraft schlechthin - 594,32 in bis Meinung] in einem wesentlich andern 
Sinn - 594,33 Frankreich] Paris - 594,33 Morgenlande] Orient - 
595,1 Schlufiabschnitt beiflt es] Abschnitte steht zu lesen — 595,9 dem 
Arm] in die Arme - 595,15 ursprunglicher] erster und ur sprung- 
licher - 595,19 gewifi] sicher - 595,27 deren] der - 595,28 hatte] 
wiirde - 595,28 f. Flauberts erster Heldin] der ersten Heldin G»- 
stave Flauberts - 595,33 erbalten] behalten - 596,24 eines] eins - 
596,25 1m] Nur im - 596,26 in] aber in - $96,27 unbekummert] 
ganz unbekummert - 596,29 sei] sei nun - 596,32 ware] ware also 

- 597,1 f. seinem Dichten in] seinen Dichtungen bei - 597,3 die] 
welche - 597,23 am Werke ist] sich regt - 597,25 konnten] mufiten 

- 597,26 erstaunlick] wunderbar - $97,28 bejahte] bejaht - 597,28 
den] diesen - 597,29 kam] kommt - 597,30 zu losen] abzulosen - 
597,30 gelangte] gelangt - 597,33 einer lesbiscben Frau] der Lesbie- 
rin - 598,1 vorangestellt: poetische Strategie; Titel zu 598,1-604,36 

- 598,1-3 Die bis bezeidonend.] Das Leitbild der lesbiscben Frau 
bringt die zwiespaltige Reaktion des Dicbters im Angesicht der tecb- 
niscben Entwicklung sebr gut zum Ausdruck. Es kennzeichnet weiter- 
bin mittelbar eine Verkummerung des »pro$aiscben* Elements , die bei 
Baudelaire wiederbolt begegnet. — 598,4 Betrachter] Betracbter von 
Anfang an - 598,10 Baudelaire] ibm - 598,11 ergehen an sie] sind 
ibr gewidmet - 598,20 vorzustellen] zu prdsentieren - 598,20 lag] 
lag durcbaus - 598,22 Baudelaire] er - 598,25 vielen] so vielen - 
598,25 vollkommenen] vollkommensten - 598,26 einigen] mancben 

- 599,1 Baudelaire] Baudelaire mit alien Fibern - 599, 1 2 f. entzif- 
fert bis Moderne<] als die Moderne entziffert - 599,28 werde] wird 

- 599,30 glaubte] diinkt - 600,2 die] welcbe - 600,9 m cigene Re- 
gie] nun in Regie - 600,14 da fur ist] ist da fur - 600,16 f. Grimasse 
bis zuscbreiben] Grimassen einem naturlicben Satanismus zuscbreiben 
wenn mal will - 600,18 londoner] fehlt - 600,25 Verlassenbeit.] Ver- 
lassenbeit, [Er lebte zuletzt in Brussel inkognito. Die Moral eines 
solcben Daseins ^iiber der Zeile: Devise eines solcben Verborgen- 
seins) batte er in einer kleinen Scbrift seines Freundes d'Aurevilly 
finden kbnnen, in der er sie vielleicbt wirklicb gelesen bat. Wabr- 
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scheinlicht dafl eines der wenigen Exemplare, in denen d'Aurevilly 
seine Schrifl Du dandy sme et de G Brummell 1844 hat abziehen las- 
sen, Baudelaire in die Hande geraten war. Sie zitiert das Wort eines 
Ungenannten: »Ich weidete mich an der absch'dtzigen Meinung, die 
sie von meiner Person batten. Ich dacbte an die Konige, die es lieben y 
ihr Inkognito zu bewahren.« Soweit gebe y meint der Verfasser, der 
dandy nicht. Soweit ging Baudelaire gewifl, und er fand sich damit in 
seinem Element. »Vorgefiihl der Einsamkeit, seit der Kindheit. Trotz 
der Familie, inmitten der Kameraden, ja sogar gerade dort - Vorge- 
fiihl eines ewig einsamen Lebensschicksals.* J die von Benjamin, wohl 
nachtraglich, eingefugten eckigen Klammern scheinen eine beabsichtig- 
te Streichung der Passage anzudeuten. - 600,35 M " w ] fehlt - 600,35 
dem] welchem - 600,35 verfUgbar] zu haben - 601,20 dem] der - 
601,21 vergleichbar] fehlt - 601,24 vor dem] beim - 601,27 f. Be- 
rufensten] berufensten Kennern - 601,28 U nstimmtgkeit] Unange- 
messenheit - 601,30 entlegenen] entlegneren - 601,31 indem] und 
wie - 602,6-15 Die bis beruhrte.] fehlt - 602,27 ihm bis anzu- 
ndhern] ihn zum Gleichnis des poetischen zu erheben - 603,2-8 
Diese bis bekummern.] Diese Sprachgeberde, die so besonders kenn- 
zeichnend an dem grofien Artist en schien, gewinnt no do mehr Bedeu- 
tung fur die Betrachtung, die den Allegoriker nicht vergifit. Sie erhellt 
die beunruhigende Funktion, die die Allegorie bei Baudelaire vor den 
landlaufigen voraushat. Diese gelten als Reservat des verlogensten 
Klassizismus. Waren sie zu diskre[di]tieren, so war das durch Lemer- 
cier langst geschehen, der sie im Empire viel mifibraucbt hatte. Bau- 
delaire hat sich dadurch nicht beirren lassen. - 603,10 Die bis Buck] 
Sein Werk ist das erste - 603,12 vermeiden sie] vermeidet es - 
603,13 frei von poetischer Patina] von poetischer Patina ganzlich frei 

- 603,14 Sie kennen] Es kennt - 603,15 sie schrecken] es schrickt - 
603,15 voirie] voirie und mortalite - 603,17 vorbereitet] eingejiihrt 

- 603,22 seines Vokabulars] in ihrem Vokabular - 603,23 bestimmt.] 
vorbestimmt; anders als in barocken Emblemenbucbern. - 603,24 
worum die Sache] um was es dem Dichter - 603,28 oder le Mai] oder 
la F amine [ y le] Mai - 603,36 von Victor Noir] Victor Noirs - 
604,3 Anordnungen] Majinahmen - 604,14 schaute] zusah - 604,17 
Die Kraft] Die Kraft [iiber der Zeile:] Der Geist - 604,19 f. das 
Bild bis Konspirateur] auch im Konspirateur das Bild des modernen 
Heros 

nachweise 512 Motto] s. Etienne-Pivert de Senancour, Obermann. 
Nouvelle id., revue et corrig^e, avec une preface par George Sand, 
Paris 1901, 248: »I1 n'est pas naturel a un jeune homme qui sent 
beaucoup d'aimer une capitale, attendu qu'une capitale n'est pas abso-. 
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lument naturelle a Phomme.« - 516,17 hinein.«] Die von Benjamin 
iibersetzte Stelle lautet bei Proles (s. Nachweis 516,35 f.): »Rigault 
[. . .] avait, en toute chose, meme dans son fanatisme, avec un singu- 
lier sang-froid, je ne sais quel air de mystifkateur sinistre et impassi- 
ble^ - 523,28 grtifite] s. Marx/Engels, Werke, Bd. 8, Berlin 1960, 
206 f. (»Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte«) - 525,35 f. 
T la fiihrt eine nicht nachweisbare Ausgabe von 1895 an; die Seiten- 
zahl, die Benjamin nennt, stimmt mit der Ausgabe von 1897 uberein. 
- 533,38 f. die von Benjamin benutzte Ausgabe wird in T la nicht 
angegeben - 540,9 rickten.*] Der Text wurde von Benjamin aus dem 
Franzosischen ruckiibersetzt. Er lautet bei Simmel: »Deshalb ist der, 
der sieht, ohne zu horen, sehr viel verworrener, ratloser, beunruhigter 
als der, der.hdrt, ohne zu sehen. Hierin mull ein fiir dieSoziologieder 
Grofistadt bedeutsames Moment liegen. Der Verkehr in ihr, verglichen 
mit dem in der Kleinstadt, zeigt ein unermefiliches Ubergewicht des 
Sehens uber das Horen Andrer, und zwar nicht nur, weil die Begeg- 
nungen auf der Strafte in der kleinen Stadt einc relativ grofie Quote 
von Bekannten betreffen, mit denen man ein Wort wechselt oder 
deren Anblick uns die ganze, nicht nur die siditbare Personlichkeit 
reproduziert - sondern vor allem durch die offentlichen Beforderungs- 
mittel. Vor der Ausbildung der Omnibusse, Eisenbahnen und Strafien- 
bahnen im 19, Jahrhundert waren Menschen iiberhaupt nicht in der 
Lage, sich minuten- bis stundenlang anblicken zu konnen oder zu 
miissen, ohne miteinander zu sprechen.« (Georg Simmel, Soziologie. 
Untersuchungen iiber die Formen der Vergesellschaftung, 4. Aufl., 
Berlin 1958, 486) - 543,36 stellen«] Benjamin entnahm das in T Ia 
nicht nachgewiesene Zitat Ernst Robert Curtius, Balzac, Bonn 1923, 
445. - 544,15 darstellt«] Benjamin diirfte das in T la nicht nachge- 
wiesene Zitat Regis Messac, Le »Detective Novel« et Tinfluence de 
la pensee scientifique, Paris 1929, 425 entnommen haben; es findet 
sich in der Ausgabe Eugene Sue, Les mysteres de Paris, Bruxelles, 
Francfort-sur-le-Mein 1844, tome 1 auf Seite 6. - 545,37 f. Die in 
T la angefuhrte Ausgabe war den Hg. unzuganglich. Die Stelle, auf 
die Benjamin verweist, findet sich Paul Vale*ry, CEuvres, Edition ^ta- 
blie et annot^e par Jean Hytier, Bd. 1, Paris 1968, 606 (»Situation de 
Baudelaire«). - 552,35 f. fiir den Nachweis ist in T la zwar Platz 
vorgesehen, er selbst fehlt dort jedoch. - 553,38 f. so der Nachweis 
in T la ; die Stelle findet sich: Robert Louis Stevenson, Works. Tusi- 
tala Edition, Bd. 25, London 1924, 132. - 561,36 Leib«] in T u fehlt 
der Nachweis; s. die von Benjamin benutzte Baudelaire-Ausgabe I, 
112 (»L , amour du mensonge«). - 575,31—576,35 s. Benjamins 
Kritik des Buches von Klassen, Bd. 3, 303 f. - 578,36 Selbstmord.*] 
das Zitat wird in T la nicht nachgewiesen. Der von den Hg. eingefiig- 
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te Nachweis folgt dem Passagenwerk, in dem dasselbe Zitat sich fin- 
det. - 585,38 der Nachweis zu Anm. 40 fehlt in T la - 586,6 He- 
lenas*] in T u fehlt der Nachweis; s. die von Benjamin benutzte 
Baudelaire-Ausgabe I, 100 (»Le cygne II«). - 588,35-38 die Nach- 
weise in Anm. 49 und 50 fehlen in T la - 589,38 f. die in T Ia ange- 
fiihrte Ausgabe war den Hg. nicht zuganglich. Verglichen wurde Paul 
Bourget, Discours de reception a l'Acad^mie fran9aise, Prononce* 
le 13 juin 1895, Paris 1895; hier findet sich die zitierte Passage Seite 
17 f. - 590,36 f. so der Nachweis in T Ia . Er scheint falsch zu sein, da 
die 7. Aufl. des Buches 1883 f. und die 8. Aufl. 1893-98 erschie- 
nen. - 590,38 f. der Nachweis fehlt in der Druckvorlage (hier M 2 ). 
~ 593>3 Vorliebe*] in T la findet sich - von Benjamins Hand nach- 
getragen - der Verweis Vart romantique p 389/90; er ist falsch. Audi 
der Hinweis im Text selbst auf einen Brief Baudelaires an Leconte de 
Lisle ist wohl ein Irrtum, da die Stelle in dem einzigen bekannten 
Brief an diesen sich nicht findet. - 601, }6i. Billy gibt als Quelle seines 
Abdrucks an: La rue, 7 septembre 1867. - 601,39 in T la wird die be- 
nutzte Ausgabe der »Etudes« von Riviere nicht angegeben. - 603,22 
verbunden] das von Benjamin nicht nachgewiesene Wort von Claudel 
findet sich bei Jacques Riviere, Etudes, i8 c ed., Paris 1948, 15; s. dazu 
audi Hugo von Hofmannsthal, Buch der Freunde, hg. von Ernst Zinn, 
Frankfurt a. M. 1965, 151, sowie Benjamin, Briefe, 330. 



605—653 Ober einige Motive bei Baudelaire 

UBERLIEFERUNG 

J Uber einige Motive bei Baudelaire. Von Walter Benjamin. In: 
Zeitsdirift fiir Sozialforschung 8 (1939 [d. i. 1940]), 50-89 (Heft 
1/2; wahrend des Jahrgangs wurden Titel und Erscheinungsort ge- 
andert in: Studies in Philosophy and Social Science, New York; 
obwohl samtliche Hefte des Jahrgangs erst 1940 erschienen, findet 
auf dem Titelblatt des Bandes sich die Jahreszahl 1939). 

T Ober einige Motive bei Baudelaire. ~ Durchschlag eines Typoskripts 
mit handschriftlichen Korrekturen Benjamins; Benjamin-Archiv, Ts 
2600-2648. 

Druckvorlage: J 

Von alien Schriften des ersten Bandes bot Ober einige Motive bei 
Baudelaire der kritischen Durchsicht des Textes die wenigsten Pro- 
bleme. T gehort zu jenen Typoskripten aus dem Besitz des Instituts 
fiir Sozialforschung, die Leo Lowenthal aufbewahrte und 1971 dem 
Benjamin-Archiv schenkte. Es diirfte sich bei T um dasjenige Exemplar 
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handeln, welches Benjamin am 1. 8. 1939 nach New York sandte und 
das wohl deshalb ein Durchschlag war, weil das Original sogleich in 
Paris fur den Druck vorbereitet wurde. Der Druck von J ist von 
Benjamin selbst iiberwacht worden, und er ist ungewohnlich sorgsam 
uberwadit worden. Die wenigen Varianten, welche J gegeniiber T 
aufweist, sind ausnahmslos Verbesserungen der Art, die ein in Fragen 
der sprachlichen Darstellung so heikler Autor wie Benjamin noch in 
den Fahnen oder sogar im Umbruch durchzufuhren fur notwendig 
halt. - Die Revision des Textes konnte sich im wesentlichen auf eine 
Kontrolle der Zitation beschranken; hier freilich gab es, wie stets bei 
Benjaminschen Zitaten, manches zu korrigieren. Wahrend in J die mit 
Asterisken versehenen, Benjaminschen Text enthaltenden Fuftnoten 
zwischen den bezifferten Nachweisen und Verweisen in der Reihen- 
folge ihrer Textbeziige stehen, bringt der vorliegende Abdruck, nach 
dem Vorgang von T und in Angleichung an Das Paris des Second 
Empire bei Baudelaire, auf jeder Seite Zuerst die Textanmerkungen, 
dann die Nachweise. 

lesarten 607,24 spricht,] spricbt T - 607,24 anderm,] anderm T - 
608,18 von Versuchen] Versuche T - 608,27 Faschismus] Fascismus 
T - 608,35 f. Gegebenheiten] Gegebenheiten, T - 609,9 Baudelaire] 
Baudelaire, T - 609,10 Lesers,] Lesers T - 609,30 vorneherein] 
vornherein T - 609,34 f. Gedachtnis bis befindet.] in T heifit es irr- 
tiimlich: Gedachtnis, das sich in der Botmafiigkeit der Intelligenz be- 
findet mit dem willkurlichen. - 611,31 Kulte] Feste T - 611,32 
ihren Festen,] fehlt in T - 612,17 ^ em unwillkurlichen und dem will- 
kurlichen] dem willkurlichen und dem unwillkurlichen T - 612,21-23 
Den bis Annahme,] Der fundamentale Satz von Freud welcher diesen 
Ausfuhrungen zugrundeliegt, formuliert sich in der Annahme, T - 
612,36 in T wird »Jenseits des Lustprinzips« durchgangig nach der 
Ausgabe Wien 1921 zitiert und nachgewiesen. - 613,21 sucht,] sucht T 
- 6 1 3,26 f. Katastrophe,] Katastrophe T - 613,31 Gliedmafien,] 
Gliedmafien T - 614,34 Vorgangern,] Vorgangern T - 614,38 J und 
T haben den falschen Nachweis: Paul Valery: Autres Rhumbs. Paris 
1934. S. 264(6$-, die von Benjamin benutzte Ausgabe der »Analec- 
ta« - denen das Zitat entnommen ist - ergibt sich aus dem Nachweis 
in J, 85, Anm 1. - 615,2 geschrieben,] geschrieben T - 615,16 f. 
nur bis andere,] nur, wie jedes andere, als eine [sic] geschichtetes 
[sic] bestimmen T - 615,20 in T beginnt der Abschnitt mit den 
beiden folgenden (in T selbst bereits gestrichenen) Satzen: Wenn der 
Flufi der Erfahrung gefriert und stockt, so stromt sie nicht langer 
unanstofiig, weil rhythmisch, an der Boschung der Tage bin sondern 
betrifft sie mit ihren zerstuckten Schollen. Dieser Befund hat den 
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Restaur ationsver such, den Bergson vornahm, hervorgerufen. (Nicbt zu 
reden von dem deutscher Erneuerer, denen die Schau nur nod) unter 
Zuhilfenahme einer >Blutleud>te< , wie Schuler sagt, gliicken wollte. 
[Dazu der Nachweis:] Cf. Alfred Schuler: Dichtungen, (Das Buch ist 
1930 in MUnchen erschienen.) - 616,10 stand] hierzu in T der - 
wahrscheinlich falsche - Nachweis: Judith Cladel: Bonhommes. Paris 
1879. - 617,12 dann,] dann T - 617,16,18 u. 20 die Hervorhebungen 
in den Versen finden sich selbstverstandlich bei Baudelaire nicht. - 
617,32 weder J noch T 1st die von Benjamin benutzte Ausgabe der 
»Etudes« von Riviere zu entnehmen; s. Nachweis zu 601,39 - 618,6 
Die Stelle legt] Die Stelle ist von entscheidender Wichtigkeit. Sie legt 
T - 619,11 1850] 1848 T - 621, i8f. vierundzwanzig] 24 T - 
621,39 Retuschen] Retouchen T - 623,9^ der Beriickung] ersten 
Entglimmens T - 624,31 Frau>] Frau T - 627,15 gemessen,] gemes- 
sen T - 627,18 Unternehmer] Unternehmen T - 627,35 Wort,] 
Wort T - 628,35 Au\gabe] Aufgabe, T - 629,12 andere] die er- 
sten T - 629,26 in ihr] fehlt in T - 633,11 am wenigsten die der] 
am wenigsten der T - 633,12 letzteren] letztern T - 634,12 schrei- 
ben,] schreiben T - 635,1 machen,] machen T - 635,7 FUlle*,] 
konjiziert fur Fulle* J, T - 635,22 umrissen worden ist] ist umrissen 
worden T - 635,32 Nummer<>] Nummer< T - 636,1 ver fallen] 
ver fallen, T - 636,22 f. das bis hat] das sie an dem [sic] Gang des 
Sekundenzeigers verraten hat T - 636,28 gibt] geben T - 636,29 
spielt,] spielt T - 636,31 gesdowind,] geschwind T - 636,32 mannig- 
fach,] mannigfach T - 637,13 hervorgebildet,] hervorgebildet T - 
637,21 tun] tuen T - 638,27-33 repondent bis Kunst*.] in T 
schliefit die Fuflnote bereits an das letzte Wort der »Correspondances« 
an; der in J folgende Absatz (28-33) ^h^ in T, doch wurden For- 
mulierungen aus ihm in den Anfang der Fuflnote ubernommen: 
repondent* [Fuflnote:] ff Was Baudelaire mit den correspondances 
im Sinne hatte, kann als eine Erfabrttng bezeichnet werden, die sich 
krisensicher zu etablieren sucht. Moglich ist sie nur im Bereiche des 
Kultischen. Den Spateren stellt sie sich als >das Schbne< dar. Im Scho- 
nen prasentiert sich der Kultwert als Wert der Kunst. Das Schone ist 
[Fortsetzung der Fuftnote wie 638,34-639,45]. Der Haupttext 
stimmt in J und T ab 639,1 wieder uberein. - 638,34 definierbar] deft- 
nierbar;*T - 639,11 Werke] Werk T - 639,19 Abbreviatur,] 
Abbreviatur T - 639,21 dadurch] darum T - 639,31 eines Kunst- 
werks] des Kunstwerks T - 639,37 Werdestroms] Werdestromes T 
- 643,6 Bekanntschaft,] Bekanntschaft. T - 643,23 der >praktische 
Mann< sich] sich der >praktische Mann< T - 643,36 f. Zeitschrift fur 
Sozialforschung] konj. fur diese Zeitschrift J, T - 644,6 Vorstellun- 
gen] Vorstellung T - 644,8 streben] strebt T - 644,24 gestand] ge- 
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steht T - 645,32 darstellen. - Was] darstellen - was T; wohl ein 
Schreibfehler - 646,2 scblicht,] schlicbt T - 646,4 das Scbone] >da$ 
Schone< T - 646,5 In dem Zusammenhange] An der S telle T - 
647,27-648,2 Eben bis familiers.] fehlt in T - 647,37 Zeitschrift 
fiir Sozialforschtmg] konj. fur diese Zeitschrift J, T; s. jetzt 712 f. - 
648,3 darum] hiemm T - 648,3 hat, desto] hat, (und er hat dieses 
Wissen den Zeilen anvertraut [»]Vhomme y passe a tr avers des 
forets de symboles [I] Qui Vobservent avec des regards jami- 
liers[*]) desto T - 649,29 wer] der J, T; die Korrektur stutzt sich 
auf die entsprechende Stelle 539,3$ - 651,9 im Bewnfitsein] vor allem 
im Bewufltsein T - 652,4 ist WUrde] ware es T; wahrscheinlich ein 
Schreibfehler, da es im Original heifk: »D*aiIleurs la dignite* m'en- 
nuie.« 



nachweise 610,37 f. Die Auflage von »Du c6t£ de chez Swann«,die 
Benjamin benutzte, konnten die Hg. nicht ermitteln. Die zitierte 
Stelle findet sich in der Pl£iade-Ausgabe von Proust (ed. Clarac- 
Ferre\ Paris 1962) Bd. 1, 44. - 610,39 in der Pl&ade- Ausgabe a. a. O. 
- 613,36 f. in der Ple*iade- Ausgabe Bd. 1, 6 - 621,25 u. 39 Die von 
Benjamin benutzte Ausgabe war den Hg. unzuganglich. Verglichen 
wurde Auguste Barbier, Jambes et poemes, 5 e fed., revue et augmen- 
tee, Paris 1845; die 621,21-24 zitierten Verse finden sich hier 196, 
die 36-38 zitierten Verse 242. Die letzteren weichen im vorletzten 
Vers ab: »Aux oheveux blonds d'un fils, a Tceil bleu de sa femme.« - 
623,37 f. die zitierte Stelle entspricht in der Pleiade- Ausgabe der 
»Recherche« Bd. 3, 102 - 628,31 flimmerte.«] das von Benjamin 
nicht nachgewiesene Zitat findet sich in Gogols Erzahiung »Die ver- 
schwundene Urkunde«; Benjamin zitiert nach Russische Gespenster- 
geschichten. Acht Novellen, ausgew. und ubers. von Johannes von 
Guenther, Miinchen 1921, 69. - 630,38 Die von Benjamin benutzte 
Ausgabe konnten die Hg. nicht ermitteln. Die zitierte Stelle findet 
sich in der Pleiade-Ausgabe von ValeVy (ed. Hytier) in Bd. 2, 
Paris i960, 588 - 639,14 werden.«] s. Goethe, Gedenkausgabe der 
Werke, Briefe und Gesprache, hg. von Ernst Beutler, Bd. 23: 
Goethes Gesprache, 2. Teil, Zurich 1950, 198 (zu F. v. Miiller, 
11. 6. 1822): »Ein Buch, das grofle Wirkung gehabt, kann eigent- 
lich gar nicht mehr beurteilt werden.« - 639,16 bleibu] s. jetzt 
195 - 641,36 f. Die von Benjamin benutzte Auflage wurde nicht 
ermittelt. Die Stelle findet sich in der Pleiade-Ausgabe der 
» Recherche « Bd. 3, 920, - 645,35 Frau*] Goethe, Werke. Ham- 
burger Ausgabe, hg. von Erich Trunz, Bd. 1, 2. Aufl., Hamburg 
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1952, 123 (»Warum gabst du uns die tiefen Blicke«) - 647,38 f. in 
der Pleiade-Ausgabe der »Recherche« Bd. 3, 884 - 648,18 gebannt] 
Goethe, a. a. O., Bd. 2, 2. AufL, Hamburg 1952, 19 - 650,32 f. s. 
den Nachweis zu 540,9 - 651,37 f. J und T fiihren eine nicht nach- 
weisbare Ausgabe Paris 189$ an; sie setzen den Verweis fort: auch II, 
S. ijj\ von der 2 e serie wurde die Ausgabe von 1886 verglichen, die 
eine entsprechende Stelle nicht enthalt. 



6 5 5-690 Zentralpark 

Der ersten Veroffentlichung einer Auswahl von Zentralpark-Vv%%- 
menten ist eine von Adorno verfaftte Notiz vorangestellt: »Die hier 
vorgelegten fragmentarischen Aufzeichnungen gehoren zu dem letzten, 
was Walter Benjamin geschrieben hat. Sie fallen in die Zeit um 1939- 
1940. [. . .] Die Fragmente waren als Material fur den abschlieftenden 
Teil des Baudelaire-Buches gedacht, aus dem ein grofterer Teil im 
Band VIII, 1939/40 der Zeitschrift fur Sozialforschung unter dem 
Titel >t)ber einige Motive bei Baudelaire< erschien. Der Name >Zen- 
tralpark<, den Benjamin selbst dem in zwei handschriftlichen Manu- 
skripten vorliegenden Konvolut gab, deutet darauf hin, daft er den 
Notizen zentrale Bedeutung zumafl: sie sollten theoretisch voll ein- 
losen, was die vorhergehenden Kapitel vorbereitet hatten. Daher 
denn auch die besondere Schwierigkeit "der sehr exponierten, durchaus 
spekulativen Stucke, die erst in der Konstruktion des Textes ganz 
durchsichtig geworden waren. Im iibrigen spielt der Titel auf Benja- 
mins amerikanische Plane an. Seine Freunde suchten bereks fiir ihn 
Wohnung in New York, in der Nahe des Zentralparks, als er, an der 
spanischen Grenze zuriickgewiesen, sich das Leben nahm.« (Walter 
Benjamin, Zentralpark, in: Sociologica. Aufsatze, Max Horkheimer 
zum sechzigsten Geburtstag gewidmet, Frankfurt a. M. 1955, 431; 
ahnlich auch in Walter Benjamin, Schriften, a. a. O., Bd. 1, 493.) Der 
Adornoschen Datierung des Zentralparks - die auch R. Tiedemann 
ubernommen hatte - ist von Rosemarie Heise zu Recht widerspro- 
chen worden (s. R. Heise, Der Benjamin-Nachlafi in Potsdam, in: 
alternative 10 [1967], 193 f. [Nr. 56/57, Oktober/Dezember '67]). 
In der Tat gilt von einer Reihe der Ze»£nz/par&-Fragmente, daft sie 
modifiziert in Das Paris des Second Empire bei Baudelaire eingegan- 
gen, mithin vor dem Beginn der Niederschrift dieser Arbeit bereits 
aufgezeichnet worden sind. Am 16.4. 1938 berichtete Benjamin, daft 
er nun dabei sei, in einer Reihe von Reflexionen mir die Grundlage 
fiir einen ganzlich transparenten Aufbau zu scbaffen (1075). Am 
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28. 8. 1938 sdirieb er von einer grofien Reihe von Aufzeichnungen 
[zur Baudelaire-Arbeit J j die in den ersten beiden Monaten meines 
biesigen Aufenthalts [scil. im ]uli und August i$j8 in Skovsbostrand] 
entstanden sind (1087): kaum kann hier von etwas anderem als von 
den Z entralpark- Aufzeichnungen die Rede sein. Allerdings ist es we- 
nig wahrscheinlich, daft diese zur Ganze bereits zwischen April und 
August 1938 geschrieben wurden. Das Manuskript des Zentralparks 
besteht aus einzelnen Blattern, die nicht alle kontinuierlich beschrie- 
ben worden sind. Vielmehr diirfte Benjamin auf zahlreichen Blattern 
zunachst ein Fragment oder audi deren mehrere notiert haben, um 
sodann, ohne das betrerTende Blatt bereits gefiillt zu haben, zu einem 
anderen iiberzugehen; das erste Blatt wurde zu einem spateren Zeit- 
punkt erneut vorgenommen und mit weiteren Aufzeichnungen be- 
schrieben. Verschiedene Tintensorten, die auf solchen Blattern ver- 
wandt wurden, sowie der wechselnde Schriftduktus auf ein und dem- 
selben Blatt sprechen fiir ein derartiges Verfahren, welches es zumin- 
dest wahrscheinlich macht, dafi die Entstehung des Zentralparks sich 
iiber langere Zeit hingezogen hat. Ob Benjamin indessen audi 1940 
noch an dem Manuskript geschrieben hat, erscheint den Herausgebern 
fraglidi. Die Zentralpark-Frzgmente diirften wohl in den Monaten 
von April 1938 bis etwa Februar 1939, als Benjamin mit der Nieder- 
schrift von Vber einige Motive bei Baudelaire begann, entstanden 
sein. - Daft die Fragmente »als Material fiir den abschlieflenden Teil 
des Baudelaire-Buches gedacht« waren, ist insofern zu berichtigen, als 
zahlreiche Fragmente Material audi fiir den ersten, Baudelaire als 
Allegoriker gewidmeten Teil des Buches enthalten. 
Eine schematische Anwendung der den »Gesammelten Schriften« 
zugrunde gelegten Anordnungsprinzipien (s. 767 und 792 f.) hatte 
dazu gefiihrt, den Zentralpark unter den Paralipomena des Appa- 
ratteils abzudrucken. Vorab zwei Griinde liefien es den Heraus- 
gebern geboten erscheinen, den Zentralpark in den Textteil der Aus- 
gabe aufzunehmen. Zum einen enthalt allein er Reflexionen, die einen 
deutlichen Eindruck von den ungeschrieben gebliebenen Teilen des 
Baudelaire-Buches vermitteln; sowohl das Thema des ersten Teils - 
Baudelaire als Allegoriker - wie dasjenige des dritten Teils - Die 
Ware als poetischer Gegenstand - gewinnen im Zentralpark Kontur. 
Zum anderen geschieht das in einer Form, die in den meisten der Auf- 
zeichnungen iiber die fliichtige Notiz, den nur vorlaufig festgehaltenen 
Einfall durchaus hinausgeht und die Texte des Zentralparks iiber 
weite Strecken hin zu einer spezifischen literarischen Form finden 
liefi. Im Gegensatz zu den Fragmenten, die gemeinhin im Apparat 
der Ausgabe ihren Platz finden, gilt vom Zentralpark, daft Benjamin 
hier »in einem Friedrich Schlegel und Novalis [. . .] verpfliditet 
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geblieben [1st:] in der Konzeption des Fragments als philosophi- 
scher Form, die gerade als briichige und unvollstandige etwas von 
jener Kraft des Universalen festhalt, welche im umfassenden Entwurf 
sich verfluchtigt« (Th. W. Adorno, Uber Walter Benjamin, a. a. O., 
37). Die dadurch gerechtfertigte Aufnahme des Zentralparks in den 
Textteil der Ausgabe war den Herausgebern dariiber hinaus audi 
insofern willkommen, als sie sie der angesichts der Rezeptionsgeschichte 
problematischen Entscheidung enthob, eine Arbeit, die bislang unter 
Benjamins Schriften rangierte, aus formalen Griinden in das Ghetto 
des philologischen Anhangs zu verweisen. 

UBERLIEFERUNG 

M Manuskript, 46 verschiedenfarbige Blatter im Format 10,5 x 
13,5 cm, zahlreiche Korrekturen, Streichungen und Ankreuzungen; 
Benjamin-Archiv, Ms 171 5-1760. 
Da es beim Zentralpark - anders als bei den iibrigen Texten der er- 
sten vier Bande der »Gesammelten Schriften « - nicht um eine abge- 
schlossene Arbeit sich handelt, konnten die sonst angewandten Prin- 
zipien der Textrevision und der Textdarbietung in diesem Fall nicht 
maflgebend sein. Die Herstellung eines integralen Textes hatte all jene 
Spuren der Arbeit, das zugleich Tastende und >exponiert Spekulative< 
verwischen miissen, durch das diese Fragments gerade ausgezeichnet 
sind. Ein diplomatischer Abdruck des Manuskripts erschien den Her- 
ausgebern indessen ebensowenig angangig. Sie entschieden sich dafur, 
ofTenkundige Verschreibungen und Irrtiimer, die Benjamin bei der 
Niederschrift unterlaufen waren, zwar zu berichtigen, solche Be- 
richtigungen jedoch im edierten Text selbst dadurch auszuweisen, daft 
sie, als Herausgeberkonjekturen, in Winkelklammern gesetzt wur- 
den. Lediglich einige wenige Dittographien, die sich im Manuskript 
finden, wurden stillschweigend getilgt. Uneinheitlichkeiten des Ma- 
nuskripts sind bewahrt worden: so stehen auch im Abdruck Groft- 
und Kleinschreibung franzosischer Worter, Titel in Anfiihrungszei- 
chen und solche ohne Anfuhrungszeichen nebeneinander; der Verzicht 
auf Punkte nach abgekiirzten Wortern, fiir Benjaminsche Manuskripte 
charakteristisch, ist gleichfalls beibehalten worden. Wo immer die 
Herausgeber Interpunktionszeichen einfugten, wurden diese ebenfalls 
in Winkelklammern gesetzt. - Im gleichen Sinn - dem der Abbil- 
dung des Kontingenten und Arbitraren, welches das Manuskript des 
Zentralparks bestimmt - wurde audi das Problem der Anordnung 
der einzelnen Fragmente weniger gelost als liegengelassen. Eine 
thematische Anordnung hatte vielleicht nahegelegen, auch ohne grofle 
Schwierigkeiten sich finden lassen, doch ware dem Zentralpark dadurch 
jener Charakter des Vollendeten kiinstlich verliehen worden, den er 
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gerade nicht besitzt. Die einzelnen, von Benjamin mit Tinte beschrie- 
benen Blatter des Manuskripts tragen rechts oben eine Bleistiftnume- 
rierung; diese stammt weder von Benjamin noch von Theodor W. 
Adorno oder von Gretel Adorno (die den Nachlaft Benjamins bear- 
beiteten, bevor er den Herausgebern zur Verfiigung gestellt wurde). 
Moglich ware es, daft Benjamins Schwester Dora - mit der er in den 
letzten Pariser Jahren haufig zusammenarbeitete - die Blatter nume- 
riert hat. Wahrscheinlicher diirfte sein, daft Friedrich Podszus bei der 
Vorbereitung der »Schriften« von 1955 das tat. Podszus hatte dann 
sicherlich das Manuskript in der Reihenfolge belassen, in der er es 
vorfand. So wiirde sich audi erklaren, daft Adorno noch von einem 
»m zwei handschriftlichen Manuskripten vorliegenden Konvolut« 
sprach, wahrend die Herausgeber ein Manuskript oder Konvolut im 
Nachlaft fanden: die zwei Manuskripte - richtiger wohh zwei Kon- 
volute - scheinen einfach aneinandergefiigt worden zu sein, ohne daft 
heme noch erkennbar ist, wo einmal das erste Konvolut endete und 
das zweite begann. Keiner Diskussion schien es den Herausgebern 
zu bedurfen, daft die von Benjamin selbst getrofTene Anordnung der 
Fragmente auf den einzelnen Blattern im Abdruck beibehalten wer- 
den muftte. Dann aber war die Reihenfolge der Blatter selbst - auf 
denen oft thematisch vollig Divergentes nebeneinander steht - relativ 
unwichtig geworden; die eine Anordnung ware nicht viel besser als 
die andere gewesen. Unter diesen Umstanden entschieden die Her- 
ausgeber sich dafiir, die vorgefundene - durch die Bleistiftnumerie- 
rung von fremder Hand festgehaltene - Anordnung zu reproduzie- 
ren; bei ihr konnte iiberdies nicht ausgeschlossen werden, daft sie, 
wenn nicht im ganzen dann teilweise, auf Benjamin selbst zuriick- 
geht. 

lesarten 657,15 Antike.] hier folgt eine gestrichene Notiz: Die Ge- 
schichte der Allegorie hat drei 2 et taker: die Allegorie bei den Romern, 
im siebzehnten ] ahrhundert und bei Baudelaire. Ms 171 5 - 658,13 f. ist 
bis Momente] iiber diesen Teil der Manuskriptzeile schrieb Benjamin: 
die Stellen, an denen die Uberlieferung abbricht Ms 171 7 - 660,31 f. 
hervor y . . .] anstelle der drei Punkte findet sich in der Handschrift 
eine kurze geschlangelte Linie; 660,31 f. Sein bis hervor, ... wurde 
nachtraglich hinzugefiigt, s. Ms 1720 - 662,31 f. Dichter bis gibt.] 
unter der Zeile: sein Wissen darum Ms 1722 - 665,1 f. konkurrieren- 
den.] hier folgt eine gestrichene Notiz: Es ware ein grofler Irrtum, 
in den kiinstlerischen Positionen Baudelaires nach i8$o t die sich von 
denen um 1848 so sehr unter scheiden i den Niederschlag einer Entwick- 
lung zu suchen. (Es gibt wenige Kunstler, deren Produktion so wenig 
von einer Entwicklung zeigt wie die Baudelaires.) In diesen Positionen 
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handelt es sich urn theoretische Extreme, deren dialektiscbe Vermitt- 
lung von Baudelaires ceuvre gegeben wird, ohne in seiner Vberlegung 
jemals prasent zu sein. Seine theoretische Reflexion hat meist kurzen 
Atem. ] 49, 1 [Sigle des Passagenmanuskripts, s. Bd. 5] Ms 1725 

- 668,5 werden.] hier folgen zwei gestrichene Notizen: Die Bilder- 
flucht - zur erstarrten Unruhe[.] Und: Ein Bild von Baudelaire liegt 
hierin vor. Man darf es dem Bilde in einer Kamera vergleicben. Es ist 
die Uberlieferungy die diese Kamera an den Gegenstand heranfuhrte; 
nichts ware weniger [Neuansatz:] sie zu deplazieren, erscheint nicht 
angebracht [Neuansatz:] Ein Bild von Baudelaire liegt hier vor. Man 
darf es dem Bilde in einer Kamera vergleichen. Die Uberlieferung ist 
diese Kamera und sie gehort zum Handwerkszeug der kritischen 
Tbeorie, die sich damit> gewissermafien, damit [sic] begniigt, giinstige 
Lichtverhaltnisse wahrzunehmen. Dann schreitet sie zur Aufnahme. 
Ms 1730 - 670,10 ]ugendstiL] hier folgt der gestrichene Satz: Bel 
Crepet nachzusehen, nach welcbem »dessin« »une martyre* gescbrie- 
ben ist. Ms 1733 - 673,8 hineinruckt] unsichere Lesung, vielleicht 
hineinwirkt Ms 1736 - 673,141". Bei bis mebr.] nachtraglicher 
Zusatz am Fuf5 des Blattes, s. Ms 1736 - 675,10 das entschcidende 
Merkmal] entweder irrtiimlich gestrichen oder - da das eher iiber- 
schrieben als durchstrichen ist - zu lesen: ist die wirkliche Sinneskul- 
tur; allerdings ware wirkliche dann konjiziert fur wirklicher; Ms 1739 

- 675,14 sollte.] hier folgt die gestrichene Notiz: Die »Wiirdigung« 
ist bestrebt, die revolutionaren Momente des Geschichtsverlaufs zu 
uberdecken. Sie ist an der Herstellung einer Kontinuitdt interessiert. 
Sie ist nicht fahig, diejenigen Elemente in den Werken zu sehen, die 
in ihre unmittelbare Nachwirkung nicht eingegangen sind. Ms 1739 - 
683,20-22 der bis sind.] nachtraglicher Zusatz am Rand dieses 
Fragments: und das tut sie, well sie sich an der Stadt berauscht Ms 
1750; sachlich ist der Zusatz eher auf 683,25 zu beziehen. 

nachweise 657,2 Laforgues] s. Rene Laforgue, Lichee de Baude- 
laire. Etude psychoanalytique sur la nevrose de Charles Baudelaire, 
Paris 1 93 1. Laforgue de.ut.et einen Traum Baudelaires dahin, dafi 
dieser »sogar den Prostituierten gegeniiber sexuell gehemmt war« und 
Bordelle wahrscheinlich »in erster Linie als >Voyeur< aufsuchte«. - 
657,9 George] s. Stefan George, Werke. Ausgabe in zwei Banden, hg. 
von Robert Boehringer, 2. AufL, Dusseldorf, Munchen 1968, Bd. 2, 
235. - 658,27 fleurir*] Baudelaire, CEuvres. Texte £tabli et annote* 
par Yves-Gerard Le Dantec, Paris 193 1 f., Bd. 1, 96 (»Le soleil«) - 
659,31 Monnier] bezieht sich wahrscheinlich auf eine miindliche 
Aufkrung von Adrienne Monnier. - 660,25 Papieren zur Reproriuk- 
tionsarbeit] unter diesen, d. h. unter den Vorstudien zu Das Kunst- 
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werk imZeitalter seiner technisckenReproduzierbarkeit (s. 1039-1051), 
befindet sich keine entsprechende Aufzeichnung. - 661,3 pwte d' au- 
reole] s. 651 f. sowie das dort zitierte gleichnamige Prosastiick Bau- 
delaires - 663,20 f. Gewohnheiten*] Friedrich Nietzsche, Werke in 
drei Banden, hg. von Karl Schlechta, Miinchen 1955, Bd. 2, 173 (»Die 
frohliche Wissenschaft«, 4. Buch, Aph. 295) - 663,26 armature.*] 
Baudelaire, a. a. O., Bd. 1, in (»Danse macabre«) - 664,11 f. Fucbs- 
arbeit] s. Eduard Fucbs y der Sammler und der Historiker, Bd. 2 
- 666,25 D 2 t 2] Sigle des Passagenmanuskripts. Die entsprechende 
Stelle umfafk das folgende - unkommentierte - Zitat aus dem 553 
nachgewiesenen Buch von Louis Veuillot: »Les constructions du nou- 
veau Paris relevent de tous les styles; I'ensemble ne manque pas d'une 
certaine unite, parce que tous ces styles sont du genre ennuyeux, et du 
genre ennuyeux le plus ennuyeux, qui est V emphatique et ValignL 
A I i gnement I fixe! II semble que VAmphion de cette ville 
soit caporal . . . / // pousse quantite de choses fastueuses t pompeuses, 
colossales: elles sont ennuyeuses; il en pousse quantite de fort [aides: 
elles sont ennuyeuses aussi. I Ces grandes rues t ces grands quais, ces 
grands edifices, ces grands e gouts , leur physionomie mal copiee ou 
mal revee, garde je ne sais quoi qui sent la fortune soudaine et irre- 
guliere. lis exhalent I' ennui.* Veuillot: Les odeurs de Paris p 9 □ 
Haussmann □ (Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 2076) - 670,3 f. 
ausubt] s. Baudelaire, a. a. O., Bd. 2, 273 (»Salon de 1859*) - 672,3 
Lesebuch fur Stadtebewohner] Titel einer Gedichtsammlung von 
Brecht, die um 1926 entstand und 1930, im zweiten Heft der »Ver- 
suche«, zuerst veroffentlicht wurde; das fiinfte Gedicht s. jetzt Bertolt 
Brecht, Gesammelte Werke, a. a. O., Bd. 8, 271-273. - 673,22 Mon- 
nier] s. Nachweis zu 659,31 - 673,27 Monnier] s. denselben 
Nachweis - 674,33 Brecht bemerkte] ahnlich audi in einem von 
Benjamin aufgezeichneten Gesprach am 25. 7. 1938, s. Bd. 6 - 
676,26 Destruction*] s, Baudelaire, a. a. O., Bd. 1, 125 (»La destruc- 
tion^ - 677,11 siecle*] s. Afuguste] Blanqui, L'eternite' par les astres. 
Hypothese astronomique, Paris 1872, 74 f.: »Hommes du XIX e siecle, 
Theure de nos apparitions est flx£e a jamais, et nous ramene tou- 
jours les memes, tout au plus avec la perspective de variantes heureu- 
ses. Rien la pour flatter beaucoup la soif du mieux. Qu'y faire? Je 
n'ai point cherche' mon plaisir, j'ai cherche' la viritL II n'y a ici ni 
revelation, ni prophete, mais une simple deduction de l'analyse 
spectrale et de la cosmogonie de Laplace. Ces deux d£couvertes nous 
font eternels. Est-ce une aubaine? Profitons-en. Est-ce une mystifica- 
tion? Resignons-nous.« - 678,3 Proust] s. die 576, Anm. 18 und 637, 
Anm. 57 nachgewiesene Arbeit »A propos de Baudelaire« - 678,15 u. 
25, 679,1 Leyris] die Stellen beziehen sich wahrscheinlich auf miind- 
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liche Xufterungen von Pierre Leyris, der die Reproduktionsarbeit ins 
Englische zu ubersetzen plante. - 678,29 enchantements] Baudelaire, 
a. a. O., Bd. 1, 102 (»Les petites vieilles«) - 679,14 f. D 2 a, 1] Sigle 
des Passagenmanuskripts. Die entsprechende Aufzeichnung lautec: 
Langeweile ist ein warmes graues Tuch, das innen mit dem gluhend- 
sten, farbigsten Seidenfutter ausgeschlagen ist. In dieses Tuch wickeln 
wir uns wenn wir traumen. Dann sind wir in den Arabesken seines 
I •utters zuhause. Aber der Schlafer sieht grau und geiangweilt dar- 
unter aus. Und wenn er dann erwacht und erzahlen will, was er 
traumte, so teilt er meist nur diese Langeweile mit. Denn wer ver- 
mochte mit einem Griff das Futter der Zeit nach auflen zu kehrenf 
Und dock heifit Traume erzahlen nichts anderes, Und nicbt anders 
kann man von den Passagen handeln, Architekturen, in denen wir 
traumbafl das Leben unserer Eltern, Grofteltern nochmals leben wie 
der Embryo in der Mutter das Leben der Tiere. Das Dasein in diesen 
Raumen verflieflt denn auch akzentlos wie das Geschehen in Traumen. 
Flanieren ist die Rhythmik dieses Schlummers. 1839 kam iiber Paris 
eine Schildkrotenmode. Man kann sich gut vorstellen, wie die Ele- 
gants in den Passagen leichter noch als auf den Boulevards das Tempo 
dieser Geschopfe nachahmen. (Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 
2077) - 682,6 f. Einleitung zum Jochmann] s. den Text Benjamins 
in Bd. 2 - 686,4 / 3 2 > '] Sigle des Passagenmanuskripts. Die entspre- 
chende Aufzeichnung lautet: Zur Konzeption der Menge bei Victor 
Hugo zwei sehr kennzeichnende Passagen in »La pente de la reverie^: 
[Hier folgen die oben, 564, zitierten Verse »Foule sans nom! . . .«] 
Die folgende Stelle zeigt die Menge bei Hugo wie mit dem Grab- 
stichel des Radierers behandelftj: [Hier folgen die gleichfalls oben, 
564, zitierten Verse »La nuit avec la foule . . .«, jedoch erweitert um 
die bei Hugo sich anschlieflenden sechs Verse; s. Bd. 5.] (Druckvor- 
lage: Benjamin-Archiv, Ms 2255) - 686,8 passions] s. Baudelaire, 
a. a. O., Bd. 2, 662: »Glorifier le culte des images (ma grande, mon 
unique, ma primitive passion). « (»Mon coeur mis a nu«, LXIX.) - 
688,16 u. 18 Valery] s. die 615,5-11 zitierte Passage - 689,17 Wahl- 
verwandtschafienarbeii] s. Goethes Wablverwandtschaften, 123-201 
- 689,22 heroica] s. 329,6 f. - 689,31 ans.«] Baudelaire, a. a. O., 
Bd. 1, 86 (»Spleen«, I.) - 690,16 Barockbuches] s. Ursprung des deut- 
schen Trauerspiels, 203-430. 



691-704 Uber den Begriff der Geschichte 

Die erste Veroffentlichung der Thesen Vher den Begriff der Ge- 
schichte erfolgte 1942 in einem hektographierten Band » Walter Ben- 
jamin zum Gedachtnis«, den das Institut fur Sozialforschung in Los 
Angeles herausgab. Es handelte sich bei dem Band um eine »Sonder- 
ausgabe« der »Zeitschrift fiir Sozialforschung« (s. 22. 2. 1946, Theo- 
dor W. Adorno an Dora Benjamin), die im Jahr zuvor ihr regulares 
Erscheinen hatte einstellen miissen. Der Band enthalt - neben Uber 
den Begriff der Geschichte und einer »Bibliographischen Notiz« zu 
Benjamins Schriften - zwei Aufsatze von Max Horkheimer (»Ver- 
nunfl; und Selbsterhaltung« und »Autoritarer Staat«) und eine 
Arbeit von Theodor W. Adorno (»George und Hofmannsthal«). »Wir 
glaubten, sein [Benjamins] Andenken am besten durch eigene Arbei- 
ten zu ehren, die die Nahe unserer Intentionen und was wir ihm zu 
verdanken haben, objektiv bezeugen« (22. 2. 1946, Adorno an Dora 
Benjamin) - so schrieb Adorno 1946 Benjamins Schwester iiber den 
Band. Adorno hatte eine Notiz verfaftt, die den geschichtsphilosophi- 
schen Thesen vorangestellt werden sollte: »Von Benjamins Arbeiten 
ist der geschichtsphilosophische Entwurf die letzte, die im Umrift voll- 
endet ward. 2ur Veroffentlichung war sie nicht bestimmt. >Der Krieg 
und die Konstellation, die ihn mit sidi brachte<, heiftt es in dem Brief, 
der das Manuskript ankiindigte, >hat mich dazu gefuhrt, einige Ge- 
danken niederzulegen, von denen ich sagen kann, daft ich sie an die 
zwanzig Jahre bei mir verwahrt, ja, verwahrt vor mir selber gehalten 
habe ... In mehr als einem Sinne ist der Text . . . reduziert. Ich weift 
nicht, wieweit die Lekture Dich [scil.Gretel Adorno] uberraschen oder, 
was ich nicht wiinschte, beirren mag. In jedem Falle mochte ich Dich be- 
sonders auf die i7te Reflexion hinweisen; sie ist es, die den verborgenen 
aber schliissigen Zusammenhang dieser Betrachtungen mit meinen bis- 
herigen Arbeiten mufke erkennen lassen, indem sie sich biindig iiber die 
Methode der letzteren auslafk. Im ubrigen dieneh die Reflexionen, so 
sehr ihnen der Charakter des Experiments eignet, nicht methodisch 
allein zur Vorbereitung einer Folge des ,Baudelaire f . Sie lassen mich 
vermuten, daft das Problem der Erinnerung (und des Vergessens), das 
in ihnen auf anderer Ebene erscheint, mich noch fiir lange beschaf- 
tigen wird. Daft mir nichts ferner liegt als der Gedanke an eine 
Publikation dieser Aufzeichnungen (nicht zu reden von einer in der 
Dir vorliegenden Form) brauche ich Dir nicht zu sagen. Sie wiirde dem 
enthusiastischen Miftverstandnis Tor und Tiir 6rTnen.< Er hat dann 
die Sendung, nach einem Vermerk des gleichen Briefes, hintangehal- 
ten. Erst im Juni 1941 wurde der Entwurf dem Institut uberbracht. 
[Absatz] Benjamins Tod macht die Veroffentlichung zur Pflicht. Der 
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Text ist zum Vermachtnis geworden. Seine fragmentarische Gestalt 
schlieftt in sich den Auftrag, der Wahrhek dieser Gedanken die Treue 
zu halten durch Denken.« (Typoskript im Archiv des Instituts fiir 
Sozialforschung, Montagnola) Publiziert wurde diese Notiz nicht. An 
ihrer Stelle stehen dem Gedachtnisband die von Horkheimer und 
Adorno unterzeichneten Satze voran: »Dem Andenken Walter Ben- 
jamins widmen wir diese Beitrage. Die geschiditsphilosophischen The- 
sen, die voranstehen, sind Benjamins letzte Arbeit.« (Walter Benjamin 
zum Gedachtnis. [Hg. vom] Instkut fiir Sozialforschung, [Los 
Angeles] 1942, [5].) 

Adorno zufolge fassen »die Thesen >t)ber den Begriff der Geschich- 
te< [. . .] gleichsam die erkenntnistheoretischen Erwagungen zusam- 
men [. . .], deren Entwicklung die des Passagenentwurfs begleitet 
hat« (Th. W. Adorno, Uber Walter Benjamin, Frankfurt a. M. 1970, 
26). Im Mai 193 j, als durch die Abfassung des Exposes Paris, die 
Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts die Arbeit am Passagenwerk in 
ein news Stadium (Briefe, 653) eingetreten war, sprach Benjamin in 
einem Brief an Gershom Scholem zum erstenmal von der Notwendig- 
keit, eine eigene Erkenntnistheorie fiir das geplante Buch zu ent- 
wickeln: Im ubrigen gebe ich ab und zu der Versuchung nach, in der 
innern Konstruktion dieses Buches Analogien zum Barockbuch mir zu 
vergegenwdrtigen, von dessen aujlerer es recht weit abweichen wur- 
de. [. . .J Wenn das Barockbuch seine eigene Erkenntnistheorie 
mobilisierte, so wilrde das im mindestens gleichen Mafle fiir die 
Passagen der Fall sein t wobei ich aber weder absehen kann, ob sie 
eine selbststandige Darstellung finden noch wieweit sie mir gliicken 
wiirde. (Briefe, 654). Zwei Wochen spater heifit es in einem Brief an 
Adorno: Das Expose, das in keinem Punkt meine Konzeptionen ver- 
leugnety ist naturlich noch nicht in alien ihr vollstandiges Aquivalent. 
Wie die abgeschlossene Darstellung der erkenntnistheoretischen Grund- 
lagen des Barockbuches ihrer Bewahrung im Material folgte, so wird 
das auch hier der Fall sein. Damit will ich mich allerdings nicht 
daftir verburgen, dajl sie auch diesmal in der Form eines besondern 
Kapitels erscheinen wird - sei es am Schlu^ t sei es am An fang. Diese 
Frage bleibt offen. (Briefe, 664) Gesdirieben wurde damals von den 
geschiditsphilosophischen Thesen noch nichts. Was Benjamin an er- 
kenntnistheoretischen Erwagungen aufzeichnete, hat er dem zentralen 
- Erkenntnistheoretisches, Theorie des Fortschritts uberschriebenen - 
Konvolut N des Passagenmanuskripts anvertraut (s. Bd. 5). - Der 
Anfang 1937 abgeschlossene Aufsatz Eduard Fucbs y der Sammler und 
der Historiker befafite sich dann explicite mit dem Thema der hi- 
storischen Dialektik; die gangige Vorstellung von Kulturgeschichte 
>gegen den Strich zu bursten<, wird in ihm als Aufgabe des historischen 
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Materialismus erkannt. Aus dem Fuchs-Aufsatz hat. Benjamin denn 
audi einzelne Passagen wortlich in die Thesen Ober den Begriff der 
Gescbicbte iibernommen (s. Bd. 2), Kritik der traditionellen Fort- 
schrittstheorien, wie die Thesen sie liefern, scheint Benjamin besonders 
Ende 1938 und Anfang 1939 beschaftigt zu haben. So schrieb er am 
9. 12. 1938 Adorno zu dessen Arbeit iiber den »Fetisdidiarakter in 
der Musik und die Regression des H6rens«: Was micb im Abschlufi 
der Arbeit besonders ansprach, 1st die dort anklingende Reserve gegen 
den Begriff des Fortschritts. Sie begriinden diese Reserve vorerst bei- 
laufig und mit dem Hinblick auf die Geschichte des Terminus. Ich 
mochte ihm gem an der Wurzel und in seinen Urspriingen beikom- 
men. Aber ich verhehle mir nicht die Schwierigkeiten. (Brief e, 798) 
Am 24. 1. 1939 teilte Benjamin Horkheimer mit: Mit Turgot und 
einigen anderen Tbeoretikern habe ich mit beschaftigt, um der Ge- 
schichte des Fortschrittsbegriffs auf die Spur zu kommen. Ich nehme 
den Gesamtaufrifi des Baudelaire, von dessen Revision ich Ted die 
Wiesengrund im letzten Brief verstandigte, von der erkenntnistheo- 
retischen Seite auf. Damit wird die Frage des Begriff s der Geschichte 
und der Rolle wichtig, die in ihr der Fortschritt spielt. Die Zerschla- 
gung der Vorstellung von einem Kontinuum der Kultur, die in dem 
Aufsatz iiber Fuchs postuliert wurde, mujl erkenntnistheoretische 
Konsequenzen haben, unter denen mir eine der wichtigsten die Be- 
stimmung der Grenzen scheint, die dem Gebrauch des Fortschrittsbe- 
griffs in der Geschichte gezogen sind. Zu meinem Erstaunen fand ich 
bei Lotze Gedankengange, die meinen Vberlegungen eine Stutze 
bieten. (24. 1. 1939, an M. Horkheimer) 

Die erste direkte Erwahnung der Arbeit an Ober den Begriff der 
Geschichte findet sich in einem Brief vom 22. 2. 1940 an Horkheimer: 
Je suis desole que les circonstances ne me permettent pas de vous 
tenir, pour ['instant, aussi etroitement au courant de tous mes travaux 
que je le voudrais et que vous etes en droit de Vexiger. Je viens 
d'achever un certain nombre de theses sur le concept d'Histoire. 
. Ces theses s'attachent, d'une part, dux vues qui se trouvent 
ebauchees au chapitre I du »Fuchs«. Elles doivent, d* autre part, servir 
comme armature theorique au deuxieme essai sur Baudelaire. Elles 
constituent une premiere tentative de fixer un aspect de Vhistoire 
qui doit etablir une scission irremediable entre notre facon de voir 
et les survivances du positivisme qui, a mon avis, demarquent si 
profondement meme ceux des concepts d'Histoire qui, en eux- 
memes, nous sont les plus proches et les plus familiers. Le caractere 
depouille que j'ai du donner a ces theses me dissuade de vous les 
communiquer telles quelles. Je tiens toutefois a vous les annoncer 
pour vous dire que les etudes historiques auxquelles vous me savez 
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adonne ne m'empechent pas de me sentir sollicite aussi vivement 
que vous et les autres amis la-bas par les problemes theoriques 
que la situation mondiale nous propose ineluctablement. J'espere 
qu'un reflet des efforts que je continue a consacrer, au cceur de ma 
solitude, a leur solution, ira vous parvenir a travers de mon »Baudc- 
laire«. - U elaboration de ces theses m* ay ant oriente de facon 
imperieuse vers la suite du »Baudelaire« y je vous demande la per- 
mission d'ajourner Vexecution de mon projet quant a »Rousseau 
et Gide«. (22. 2. 1940, an M. Horkheimer; liber den Plan einer Arbeit 
Rousseau et Gide s. ii27n c .)-Friiherschon, am io.Februar,hatteGretel 
Adorno Benjamin geschrieben: »When I was in Pans for the last time 
in May 1937, I remember I was [?] [at] supper together with [Al- 
fred] Sohn-Rethel and Teddie when you explained [to] us your 
theory of progress. I would be very grateful if you could send me 
some notes of it if you have some.« (10. 2. 1940, Gretel Adorno an 
Benjamin) Darauf antwortete Benjamin im April 1940 mit jenem 
Brief, aus dem in der Notiz zitiert wird, die ursprunglich als 
Einleitung fur die erste VerorTentlichung der geschichtsphilosophi- 
schen Thesen gedacht war (s. 1223); zu diesem Zeitpunkt scheinen die 
Thesen zumindest in einer ersten abgeschlossenen Fassung vorgelegen 
zu haben. Was Deine Frage nach Aufzeichnungen betrifft, die etwa 
auf das Gesprach unter den B'dumen der Marronniers zuruckgehen 
mochten, so fiel ihrEingang in eineZeit, da solcheAufzeichnungen mich 
beschdftigt haben. Der Krieg und die Konstellation, die ihn mit sich 
brachte, hat mich dazu gefuhrt, einige Gedanken niederzulegen, von 
denen ich sagen kann> daft ich sie an die zwanzig Jahre bei mir ver- 
wahrt y ja, verwahrt vor mir selber gehalten habe. Auch ist dies der 
Grund, aus dem ich selbst Euch kaum fluchtigen Einblick in sie gege- 
ben habe. Das Gesprach unter den marronniers war eine Bresche 
in diesen zwanzig Jahren. Noch heute handige ich sie Dir mehr als 
einen auf nachdenklichen Spaziergdngen eingesammelten Straufi 
flusternder Gr'dser denn als eine Sammlung von Thesen aus. In mehr 
als einem Sinne ist der Text, den Du erhalten sollst, reduziert. Ich 
weiji nicht, wieweit die Lektiire Dick uberraschen oder } was ich nicht 
wunschte, beirren mag. In jedem Falle mochte ich Dich besonders auf 
die jyte Reflexion hinweisen; sie ist es, die den verborgenen aber 
scklussigen Zusammenhang dieser Betrachtungen mit meinen bisheri- 
gen Arbeiten muftte erkennen lasseri, indem sie sich biindig uber die 
Methode der letzteren ausldflt. Im ubrigen dienen die Reflexionen } 
so sehr ihnen der Charakter des Experiments eignet, nicht methodisch 
allein zur Vorbereitung einer Folge des »Baudelaire«. Sie lassen mich 
vermuten, daft das Problem der Erinnerung (und des Vergessens) y 
das in ihnen auf anderer Ebene erscheint, mich noch fiir lange beschaf- 
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tigen wird. Dap mir nichts ferner liegt als der Gedanke an eine Pu- 
blikation dieser Aufzeichnungen (nicht zu reden von einer in der Dir 
vorliegenden Form) brauche ich Dir nicht zu sagen. Sie wiirde dem 
enthusiastischen Mijlverstdndnis Tor und Tiir offnen. [. . .] Es geht 
Euch dieser Tage das Manuscript der »Berliner Kindheit um neun- 
zehnhundert« zu. Verwahrt es bitte. Und vertrostet Euch nach Mog- 
lichkeit mit ihm, wenn ich die angekilndigten Thesen noch etwas hint- 
anhalte. (o. D. [April 1940], an Gretel Adorno) Am 7. 5. 1940 
kiindigte Benjamin dann nodi einmal Theodor W. Adorno die bevor- 
stehende Obersendung des Manuskripts an: Ich verhehle Ihnen nicht, 
daft ich ihm [scil. dem >Baudelaire<] mich noch nicht mit der Inten- 
sit'dt habe zuwenden konnen, wie ich es gewunscht hatte. Ein Haupt- 
grund davon ist die Arbeit an den Thesen gewesen t von denen in die- 
sen Tagen einige Fragmente bei Ihnen eingehen werden. Diese stellen 
ihrerseits freilich eine gewisse Etappe meiner Reflexionen zur Fort- 
setzung des »Baudelaire« dar. (Briefe, 850) - Daft Benjamin im April 
1940 von den geschichtsphilosophischen Thesen als von Aufzeichnun- 
gen sprach, die er an die zwanzig Jahre bei sich verwahrt, ja, ver- 
wahrt vor sich selber gehalten und in die er deshalb selbst den Adornos 
kaum fluchtigen Einblick gegeben habe, besagt keinesfalls, dafi der 
Text bereits vor Jahren geschrieben war. Wieviele Jahre immer die 
geschichtsphilosophische Thematik Benjamin beschaftigt hat - die 
Beschaftigung reicht in seine Studentenzeit zunick -, wie lang die 
Vorarbeiten zu den Thesen gedauert haben mogen - sie begannen 
spatestens 1937, als der Fuchs-Aufsatz geschrieben wurde -: mit der 
Niederschrift der Thesen Ober den Begriff der Geschichte wurde 
friihestens Ende 1939, wahrscheinlich erst Anfang 1940 begonnen. 
Wenn man von der kurzen Anzeige des Buches »Le regard« von 
Georges Salles (s. Bd. 3, 589-595) absieht, dann stellen die Thesen 
Benjamins letzte abgeschlossene Arbeit dar. Das bestatigte audi Dora 
Benjamin in einem 1946 geschriebenen Brief an Adorno: »Ich war 
besonders glucklich dariiber, in der Zeitschrift [scil. in dem Band 
>Walter Benjamin zum Gedachtnis<] die letzte Arbeit von Walter zu 
finden, die mir besonders wichtig erscheint, und nach der ich bereits 
vergeblich gesucht hatte. Noch heute habe ich den Ton im Ohr, die 
Stimme, mit der Walter mir die Arbeit diktierte - in der letzten 
Pariser Zek hatte ich oft als seine Sekretarin gearbeitet.« (22. 3. 1946, 
Dora Benjamin an Th. W. Adorno) 

Als im August 1941 Brecht die geschichtsphilosophisdien Thesen las, 
schrieb er in sein »Arbeitsjournal«: »walter benjamin hat sich in 
einem kleinen spanischen grenzort vergiftet. die gendarmerie hatte 
den kleinen trupp, zu dem er gehorte, aufgehalten. als seine reise- 
begleiter am nachsten morgen ihm mitteilen wollten, daft die weiter- 
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reise gestattet sei, fanden sie ihn tot. ich lese die letzte arbeit, die er 
dem. institut fur sozialforschung eingeschickt hat. giinther stern 
[Giinther Anders] gibt sie mir mit der bemerkung, sie sei dunkel und 
verworren, ich glaube, auch das wort >schon< kam darin vor. die klei- 
ne abhandlung behandelt die geschichtsforschung und konnte nach der 
lekture meines caesar geschrieben sein (mit dem bfenjamin], als er ihn 
in svendborg las, nicht allzuviel anfangen konnte). bfenjamin] wen- 
det sich gegen die vorstellungen von der geschichte als eines ablaufs, 
vom fortschritt als einer kraflvollen unternehmung ausgeruhter kopfe, 
von der arbeit als der quelle der sittlichkeit, von der arbeiterschaft als 
proteges der technik usw. er verspottet den oft gehorten satz, man 
musse sich wundern, daft so was wie der faschismus >noch in diesem 
jahrhundert< vorkommen konne (als ob er nicht die frucht aller 
jahrhunderte ware). - kurz, die kleine arbeit ist klar und entwirrend 
(trotz aller metaphorik und judaismen), und man denkt mit schrek- 
ken daran, wie klein die anzahl derer ist, die bereit sind, so was 
wenigstens miftzuverstehen.« (Bertolt Brecht, Arbeitsjournal. Erster 
Band 1938 bis 1942, hg. von Werner Hecht, Frankfurt a. M. 1973, 
294) Auf einen anderen, von Brecht schwerlich mifiverstandenen, aber 
verschwiegenen Aspekt der Benjaminschen Thesen - den, der am 
deutlichsten in dem Satz von den Politikern formuKert ist, auf die 
die Gegner des Faschismus gehofft hat ten und die ihre Niederlage mit 
dem Verrat an der eigenen Sache bekraftigen (698,12-14) - hat 
Scholem hingewiesen: »Anfang 1940 schrieb Benjamin nach seiner 
Entlassung aus dem Lager, in dem er wie fast alle Refugies aus Hit- 
ler-Deutschland nach Kriegsausbruch interniert war, jene >Thesen 
iiber Geschichte<, in denen sein Erwachen aus dem Schock des Hitler- 
Stalin-Paktes sich vollzog. Als Antwort auf diesen Pakt las er sie 
damals seinem Schicksalsgefahrten und alten Bekannten, dem Schrift- 
steller Soma Morgenstern vor.« (Gershom Scholem, Walter Benjamin 
und sein Engel, in: Zur Aktualitat Walter Benjamins. Aus Anlaft des 
80. Geburtstags von Walter Benjamin hg. von S. Unseld, Frankfurt 
a. M. 1972, 129) 



Die erhaltenen Notizen und Vorarbeiten zu den Thesen Vber den 
Begriff der Geschichte sind von aufierordentlich divergentem Charak- 
ter. Ein Teil stellt Paralipomena im engeren Sinn ,dar: Aufzeichnun- 
gen, die thematisch im Kontext der Thesen stehen und auch wohl 
zeitlich im Zusammenhang mit. der Arbeit an diesen entstanden sind, 
die jedoch syntaktisch auf die abgeschlossenen Versionen der Thesen 
nicht oder nur in einzelnen Formulierungen bezogen werden konnen. 
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Daneben finden sich Vorstufen zu einzelnen Thesen, die mit dem Text 
der endgiiltigen Fassungen eine mehr oder weniger grofte Identitat 
aufweisen; in einigen dieser Vorstufen ist der Text einer These nodi 
auf mehrere verteilt, in anderen ist der Text zweier Thesen zu einer 
zusammengezogen. Die Herausgeber entschieden sich dafur, audi 
solche Vorstufen, die durchaus als Varianten des letztgiiltigen Textes 
anzusehen sind, in extenso abzudrucken, um den Lesartenteil, der 
durdi das Vorliegen von nicht weniger als vier verschiedenen abge- 
schlossenen Versionen belastet wird, nicht uniibersichtUcher als not- 
wendig zu machen. - Die Anordnung der folgenden Abdrucke weist 
einen betrachtlichen Grad von Willkur auf, die sich, nach dem Urteil 
der Herausgeber, angesichts des vorhandenen Materials zwar nicht 
vermeiden lieft, deren der wissenschaftlich interessierte Benutzer je- 
doch um so bewufker sich sein sollte. - Von Benjamin im Manuskript 
gestrichene Texte und Passagen werden im Abdruck durch geschweifte 
Klammern { } kenntlich gemacht. 

1. Lediglich die an erster Stelle abgedruckten Paralipomena waren als 
einigermaften geschlossenes Konvolut (Benjamin- Archiv, Ms 109$- 
noj) der letztgiiltigen Version der geschichtsphilosophischen Thesen 
(T 1 ; s. »t)berlieferung«, 125 2-1 254) beigeheftet. Diese Texte sollten 
wahrscheinlich, da Benjamin ja keine der abgeschlossenen Versionen des 
Gesamttextes zur Publikation geeignet fand (s. 1227), bei der weiteren 
Arbeit benutzt werden. - Beim folgenden Abdruck sind drei Blatter 
des Konvoluts ausgeschieden worden: Ms 1101 enthalt eine Liste mit 
Arbeitsanweisungen, die sich auf eine nicht erhaltene Fassung der 
Thesen zu beziehen scheint und nicht aufgeschlusselt werden konnte; 
Ms 1 102 enthalt eine kurze Bucherliste; Ms 1104 enthalt eine blofie 
Variante der These A und wird 1 2 5 1 f . abgedruckt. 

Zur messianischen S tills te Hung des Geschebens konnte man die Defini- 
tion des »klassiscben Stils« bei Focillon heranzieben: » Breve minute 
de pleine possession des formes, il se presente . . . comme un bonbeur 
rapide, comme Vax^xr] des Grecs: le fleau de la balance n'oscille plus 
que faiblement. Ce que f attends, ce n'est pas de la voir bientot de 
nouveau pencher, encore moins le moment de la fixite absolue, mais, 
dans le miracle de cette immobilite besitante, le tremblement leger, 
imperceptible, qui m'indique qu'elle vit.« Henri Focillon: Vie des 
formes Paris 1934 p 18 

Druckvorlage: Benjamin -Archiv, Ms 1095 

Focillon iiber Voeuvre d 3 art: »A V instant oil elle nait, elle est pbeno- 
mene de rupture. Une expression courante nous le fait vivement sentir: 
>faire date<, ce n'est pas intervenir passivement dans la chronologie, 
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c'est brusquer le moment.* Henri Focillon: Vie des formes Paris 

^934 P94 

Druckvorlage: Bcnjamin-Ardiiv, Ms 1096 

Das Credo des Historismus nach Louis Dimier (devolution contre 
I' esprit Paris [1939] p 46/47) »C'est la curiosite du fait qui pousse 
a la recherche Vhistorien; c'est la curiosite du fait qui attire et charme 
son lecteur . . . Les temoignages . . . font qu'on ne peut douter de la 
chose, c'est leur enchathement naturel qui en consomme la persuasion 
, . . Le resultat est que le fait demeure entier, intact . . . Tout son art 
se resume a n'y point toucher, a observer ce que Fustel de Coulanges 
a si bien nomme >la chastete de l y histoire<.« - Es ist zu bemerken, daft 
im Hintergrunde dieses Credos bei Dimier der Gedanke an die 
temoignages des alien und neuen Testaments steht, einschliefllich der 
bezeugten Wunder, die im Kapitel mit einem groflen Aufgebot von 
Spitz findigkeiten verteidigt werden. Der krasse Positivismus dieses 
Glaubensbekenntnisses ist also Schein. (vgl p 183) 
Dimier (p 76/84) gegen den Begriff der Fortschritte des Menschen- 
geschlechts: »Dans la nature physique, devolution n'est pas indefinie; 
elle a un terme. Le gland devient chene et rien davantage . . . Uespece, 
loin de survivre a Vindividu, commence par mourir avec lui, . . . ainsi 
n 3 etant le sujet d'aucune continuite, elle ne peut etre celui d'aucun 
developpement, encore moins d'un developpement dont Vindividu ne 
forme aucune idee . . . Non seulement tout fondement, mais toute 
apparence manque, en prenant des exemples dans la nature physique, 
a la chimere d'evolution portee dans I histoire des esprits . . . [par] 
Comte . . . C J est done gratis qu'on donne devolution pour une lot 
revelee par Vhistoire; elle n s y est meme pas ebauchee. Cette lente 
formation de la morale et de la raison, dont on nous paye, ne ressort 
d'aucun temoignage . . . Rien n'est done si semblable sous des figures 
diverses, que Vhumanite de tous les temps. Le meme genie createnr a 
I'oeuvre, la meme impuissance . . . a nen recueillir que les bons fruits. 
On ne peut done que tomber des nues quand . . . des professionels de 
la pensee ne laissent pas de decouvrir dans ce progres borne . . . et 
precaire, un mouvement de la >raison universelle<.« 

Druckvorlage: Benjamm-Archiv, Ms 1097 

Die Einfiihlung ins Gewesene dient zuletzt seiner Vergegenwartigung. 
Die Tendenz zu der letztern geht nicbt umsonst mit einer positivisti- 
schen Vorstellung von Gescbichte sehr gut zusammen (wie si<h das 
bei Eduard Meyer zeigt). Die Projektion des Gewesenen in die 
Gegenwart ist im Bereich der Geschichte analog der Substitution iden- 
tischer Konfigurationen fur die V ' eranderungen in der Korperwelt. 
Letztere ist von Meyer son als Grundlage der Naturwissenschaften 
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aufgewiesen worden (»De ['explication dans les sciences* [Paris 
1921]). Die erstere ist die Quintessenz de[s] im Sinne des Positivis- 
mus eigentlich »wissenschaftlichen« Charakters der Geschichte. Er 
wird erkauft mit der gd nz lichen Ausmerzung alles dessen, was an ihre 
ursprungliche Bestimmung als Eingedenken erinnert. Die falsche Le- 
bendigkeit der V ergegenwdrtigung, die Beseit[ig]ung jedes Nacb halls 
der »Klage« aus der Geschichte , bezeichnet ihre endgUltige Unter- 
werfung unter den modernen Begriff der Wissenschaft. 
Mit andern Worten: das Vorhaben, »Gesetze« fur den Ablauf der 
Ereignisse in der Geschichte ausfindig zu machen, ist nicht die ein- 
zige und noch weniger die subtilste Art, die Historiographie der 
Naturwissenschaft anzugleichen. Die Vorstellung, es set die Aufgabe 
des Historikers das Vergangne zu »vergegenwdrtigen« macht sich der 
gleichen Erschleichung schuldig und ist doch viel weniger leicht 
durchschaubar. 

Druckvorlagc: Bcnjamin-Archiv, Ms 1098^ 

{XVII a 
Marx hat in der Vorstellung der klassenlosen Gesellscbaft die Vor- 
stellung der messianischen Zeit sdkularisiert. Und das war gut so. Das 
Unheil setzt damit ein, dafi die Sozialdemokratie diese Vorstellung 
zum »Ideal« erhob. Das Ideal wurde in der neukantischen Lehre als 
eine »unendliche Aufgabe* definiert. Und diese Lehre war die Scbul- 
philosophie der sozialdemokratischen Partei ~ von Schmidt und 
Stadler bis zu Natorp und Vorlander. War die klassenlose Gesellschafl 
erst einmal als unendliche Aufgabe definiert, so verwandelte sich die 
leere und homogene Zeit sozusagen in ein Vorzimmer, in dem man 
mit mehr oder weniger Gelassenheit auf den Eintritt der revolutiond- 
ren Situation warten konnte. In Wirklichkeit gibt es nicht einen 
Augenblick, der seine revolutiondre Chance nicht mit sich filhrte - 
sie will nur als eine spezifische definiert sein, ndmlich als Chance einer 
ganz neuen Losung im Angesicht einer ganz neuen Aufgabe. Dem 
revolutiondren Denker bestdtigt sich die eigentumliche revolutiondre 
Chance jedes geschichtlichen Augenblicks aus der politischen Situation 
heraus. Aber sie bestatigt sich ihm nicht minder durch die Schlussel- 
gewalt dieses Augenblicks uber ein ganz bestimmtes, bis dahin ver- 
schlossenes Gemacb der Vergangenheit. Der Eintritt in dieses Gemach 
fdllt mit der politischen Aktion strikt zusammen; und er ist es, durch 
den sie sich, wie vernichtend immer, als eine messianische zu erkennen 
gibt. (Die klassenlose Gesellschafl ist nicht das Endziel des Fortschritts 
in der Geschichte sondern dessen so oft mifigluckte, endlich bewerk- 
stelligte Unterbrechung.)} 

Druckvorlage: Benjamm-Ardiiv, Ms 1098' 
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Der historiscbe Materialist, der der Struktur der Geschichte nacbgeht, 
betreibt auf seine Weise eine Art von Spektralanalyse. Wie der Phy- 
siker ultraviolett im Sonnenspektrum feststellt, so stellt e r eine 
messianiscbe Kraft in der Geschichte fest. Wer wissen wollte, in 
welcher V erf as sung sich die »erloste Menscbheiu befindet, welchen Be- 
dingungen das Eintreten dieser Verfassung unterworfen ist und 
wann man mit ihm rechnen kann, der stellt Fragen, auf die es keine 
Antwort gibt. Ebensogut kbnnte er sich danach erkundigen, welche 
Farbe die ultravioletten Strahlen haben. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1099 

Marx sagt, die Revolutionen sind die Lokomotive der Weltgeschichte. 
Aber vielleicht ist dem ganzlich anders, Vielleicht sind die Revolutio- 
nen der Griff des in diesem Zuge reisenden Menschengeschlechts 
nach der Notbremse. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms noo 

Man kann im Werk von Marx drei Grundbegriffe namhaft machen 
und die gesamte theoretische Armatur des Werks als Versuch be- 
trachten, diese drei Begriffe unter einander zu verschweifien. Es 
handelt sich urn den Klassenkampf des Proletariats, um den Gang 
der geschichtlichen Entwicklung (den Fortschritt) und um die klassen- 
lose Gesellschaft. Bei Marx stellt sich die Struktur des Grundgedan- 
kens folgendermafien dar; durch eine Reihe von Klassenkampf en ge- 
langt die Menschheit im Verlaufe der geschichtlichen Entwicklung zur 
klassenlosen Gesellschaft. = Aber die klassenlose Gesellschaft ist niclot 
als Endpunkt einer historischen Entwicklung zu konzipieren. = Aus 
dieser irrigen Konzeption ist unter anderm, bet den Epigonen[J die 
Vorstellung von der »revolutionaren Situation* hervorgegangen, die 
bekanntlich nie kommen wolltef.] — Dem Begriff der klassenlosen 
Gesellschaft mufl sein echtes messianisches Gesicht wiedergegeben 
werden, und zwar im Interesse der revolutionaren Politik des Pro- 
letariats selbst. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1103 

»Die Revolution ist die Lokomotive der Weltgeschichte* (Die Reisen- 
den im Wagon) 

Das Vertrauen auf die quantitative Akkumulation liegt sowohl dem 
sturen Fortschrittsglauben wie dem Vertrauen auf die »Massenbasis* 
zugrunde 

Geschicbtsphilosopbische und politische Tragweite des Begriffs der 
Umkehr. Der jitngste Tag ist eine ruckwarts gewandte Gegenwart 
Methodische Bedeutung der Konfrontation der jeweils abgehandelten 
Epoche mit der V or geschichte, wie sie sowohl in der Arbeit uber den 
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Film [s. 43 1- $08 und 709-739 J (in der Charakteristik des Kult- 
werts[)J wie in der iiber Baudelaire [s. 605-653] (in der Cha- 
rakteristik der Aura) vorliegt. In kraft dieser Konfrontation wird 
die jeweils abgehandelte Epoche mit der aktualen Gegenwart des 
Geschichtsschreibers solid ar i s c h . 

Druckvorlagc: Bcnjamin-Archiv, Ms noy 

2. Samtliche im folgenden abgedruckten Vorarbeiten zu Ober den 
Begriff der Geschichte fanden sich im Nachlafl Benjamins mehr oder 
weniger zufallig zu Konvoluten zusammengestellt oder waren unter 
Manuskripte anderer Provenienz geraten. Es folgt zunachst eine 
Reihe von Texten, die auf Grund des gemeinsamen Titels Neue The- 
sen einmal zusammengehort zu haben scheinen. 

Neue Tbesen B 
{Die Geschichte hat es mit Zusammenh'dngen zu tun und mit belie- 
big ausgesponnenen Kausalketten. Indem sie aber von der grundsdtz- 
lichen Zitierbarkeit ihres Gegenstandes einen Be griff gibt, mufi der- 
selbe in seiner hochsten Fassung sich als ein Augenblick der Menschheit 
darbieten. Die Zeit mufl in ihm stillgestellt sein.} 

Das dialektische Bild ist ein Kugelblitz, der iiber den ganzen Horizont 
des Vergangnen laufl. 

{Vergangnes historisch artikulieren beiftt: dasjenige in der Ver- 
gangenheit erkennen, was in der Konstellation eines und desselben 
Augenblickes zusammentritt. Historische Erkenntnis ist einzig und 
allein moglich im historischen Augenblick. Die Erkenntnis im his tor i- 
schen Augenblick aber ist immer eine Erkenntnis von einem Augen- 
blick. Indem die Vergangenheit sich zum Augenblick - zum dialekti- 
schen Bilde - zusammenzieht, geht sie in die unwillkurliche Erinne- 
rung der Menschheit ein.} 

{Das dialektische Bild ist zu definieren als die unwillkurliche Erin- 
nerung der erlosten Menschheit.} 

Die Vorstellung einer Universalgeschichte ist gebunden an die des 
Fortschritts und an die der Kultur. Damit samtliche Augenblicke in 
der Geschichte der Menschheit an der Kette des Fortschritts aufge- 
reiht werden konnen, miissen sie auf den gemeinsamen Nenner der 
Kultur, der AufklarungfJ des objektiven Geistes oder wie man 
ihn immer nennen mag, gebracht werden. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 491 

Neue Thesen C 
Nur wenn der geschichtliche Ablauf dem Historiker wie ein Faden 
glatt durch die Hande gleitet, darf von einem Fortschritt gesprochen 
werden. Ist er aber ein vielfach zerfaserter und in tausend Str'dhnen 
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entbundner Strang, der wie aufgeloste Flechten herunterhangt, so hat 
keine ihre bestimmte Stelle, ehe nicht samtliche aufgenommen und 
zum Kopfputz geflochten sind. 

Die Grundkonzeption des Mythos ist die Welt ah Strafe - die Strafe, 
die sich den Straffdlligen erst erzeugt. Die ewige Wiederkehr ist die 
ins Kosmische projizierte Strafe des Nachsitzens: die Menschheit hat 
ihren Text in' unzahligen Wiederhqlungen nachzuschreiben. ([Paul] 
Eluard: Repetitions [1922]) 

{Die Ewigkeit der Hollenstrafen hat der antiken Idee der ewigen 
Wiederkunft vielleicht ihre furchtbarste Spitze abgebrochen. Sie 
setzt die Ewigkeit der Qual an die Stelle, an der die Ewigkeit eines 
Umlaufs stand.} 

{Den Gedanken der ewigen Wiederkunft im neunzehnten Jahrhun- 
dert noch einmal denkend, macht Nietzsche die Figur dessen, an dem 
das mythische Verhdngnis sich nun vollstreckt. Denn die Essenz 
des mythischen Geschehens ist Wiederkehr. (Sisyphos, Danaiden)} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 489 

Neue Thesen H 
Die Auflosung in pragmatische Geschichte darf nicht der Kulturhisto- 
rie zu gute kommen. Im ubrigen scheitert die pragmatische Geschichts- 
auffassung nicht an den etwaigen An f order ungen, die die »strenge 
Wissenschaft« im Namen des Kausalgesetzes erhebt. Sie scheitert an 
einer Verschiebung der historischen Perspektive. Eine Zeit, die nicht 
mehr in der Lage ist, ihre Herrschaftspositionen auf originare Art 
zu verklaren, hat kein Verhdltnis mehr zu der Verkldrung, die den 
vergangnen Herrschaftspositionen zu gute kam. 

{Das geschichtsschreibende Subjekt ist von rechts wegen derjenige 
Teil der Menschheit, dessen Solidaritdt alle Unterdruckten begreift. 
Derjenige Teil, der das grofite theoretische Risiko darum eingehen 
kann, weil er praktisch am wenigsten zu verlieren hat.} 
{Nicht jede Universalgeschichte mujl reaktionar sein. Die Universal- 
geschichte ohne konstruktives Prinzip ist es. Das konstruktive 
Prinzip der Universalgeschichte erlaubt es, sie in den partiel[l]en zu 
reprdsentieren. Es ist mit andern Worten ein monadologisches. Es 
existiert in der Heils geschichte.} 

{Die Idee der Prosa fdllt mit der messianischen Idee der Universal- 
geschichte zusammen. (Lesskow!)} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 484 

Neue Thesen K 
»Den Pessimismus organisieren heifit ... im Raum des politischen 
Handelns den . . . Bildraum entdecken. Dieser Bildraum aber ist 
kontemplativ uberhaupt nicht mehr auszumessen . . . Dieser gesuchte 
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Bildraum . . ., die Welt aliseitiger und integraler Aktualitdt.« 
(Surrealismus [s. Benjamins Essay, Bd. 2 J) 
Die Erlosung ist der limes des Fortscbritts. 

{Die messianische Welt ist die Welt aliseitiger und integraler Aktua- 
litdt. Erst in ihr gibt es eine Universalgescbichte. Aber nicht als ge- 
schriebene sondern als die festlich begangene. Dieses Fest ist gereinigt 
von alter Feier. Es kennt keinerlei Festgesange. Seine Sprache ist die 
befreite Prosa, die die Fesseln der Schrift gesprengt hat. (Die Idee 
der Prosa f'dllt mit der messianischen der Universalgescbichte zusam- 
men. Vgl im »Erzdhler« [s. Benjamins Essay, Bd. 2]: die Arten der 
Kunst prosa als das Spektrum der geschichtlichen.j) 
{Die Vielheit der »Historien« ist eng verwandt wenn nicht id en- 
tisch mit der Vielheit der Sprachen. Universalgescbichte im heutigen 
Sinn ist immer nur eine Sorte von Esperanto. (Sie gibt der Hoffnung 
des Menschengeschlechts eben so gut Ausdruck, wie der Name jener 
Universalsprache es tut.)} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 490 

3. Im folgenden wird eine Reihe von Texten zusammengestellt, 
denen ein selbstandiger Titel gemeinsam ist. 

Vorbemerkung 
Im Eingedenken machen wir eine Erfahrung, die es uns verbietet, die 
Geschichte grundsdtzlich atheologisch zu begreifen, so wenig wir sie in 
theologischen Begriffen zu schreiben versuchen diirfen. (N 8, 1 [Sigle 
des Passagenmanuskripts, s. Bd. ;]) 

Mein Denken verhdlt sich zur Theologie wie das Loschblatt zur Tinte. 
Es ist ganz von ihr vollgesogen. Ginge es aber nach dem Loschblatt, 
so wiirde nichts, was gescbrieben ist, Ubrig bleiben. (N 7 a, 7 
(s.Bd.sJ) ... 

{Es gibt einen Begriff der Gegenwart, nach dem sie den (intentiona- 
len) Gegenstand einer Prophetie darstellt. Dieser Begriff ist das 
(Komplement) Korrelat zu dem der Geschichte, die blitzhafi in die 
Erscheinung tritt. Er ist ein von Grund auf politischer und so wird er 
bei Turgot auch definiert. Das ist der esoterische Sinn des Wortes, der 
Historiker ist ein ruckwdrts gekehrter Prophet. Er kehrt der eignen 
Zeit den Rucken; sein Seherblick entziindet sich an den ins Vergan- 
gene verddmmenden Gipfeln der fruhern Ereignisse. Dieser Seherblick 
ist es, welcbem die eigene Zeit deutlicher gegenwartig ist als den 
Zeitgenossen, die mit ihr Schritt »halten«.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 472 

Metbodische Fragen III 
Mit dem rapiden Tempo der Technik, der ein ebenso rapider Verfall 
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der Tradition entspricbt, tritt der Anteil des kollektiven Unbewufiten, 
das arcbaische Gesicht einer Epoche viel schneller als fr iiber ans Licht, 
ja scbon fur die ndcbstfolgende. Daber der surrealistiscbe Blick auf 
die Gescbicbte. 

{Der Form des neuen Produktionsmittels, die am Anfang nocb von 
der des alien beherrscht wird (Marx) entspricbt im Oberbau ein 
Traumbewufitsein, in der das Neue in pbantastiscber Gestaltung sicb 
vorbildet. Micbelet: »Cbaque epoque reve la suivante.« Obne diese 
pbantastisdoe Vorform im Traumbewufitsein entsteht nicbts Neues. 
Seine Manifestationen aber finden sicb nicbt allein in der Kunst. Es 
ist fur das XlXte Jabrbundert entscbeidend, dafl die Pbantasie aller- 
orten iiber deren Grenzen binaustritt.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 467 

{Problem der Tradition 1} 
Die Dialektik im Stillstande 
(Grundlegende Aporie; »Die Tradition als das Diskontinuum des 
Gewesnen im Gegensatz zur Historie als dem Kontinuum der Ereig- 
nisse.« - »Mag sein dafl die Kontinuitdt der Tradition Schein ist. 
Aber dann stiftet eben die Bestandigkeit dieses Scbeins der Bestdndig- 
keit die Kontinuitdt in ibr.«) 

(Grundlegende Aporie: »Die Gescbicbte der Unterdriickten ist ein 
Diskontinuum. « - »Aufgabe der Gescbicbte ist, der Tradition der 
Unterdriickten babhaft zu werden.^) 

Weiteres zu die sen Aporien: »Das Kontinuum der Gescbicbte ist das 
der Unterdrucker. Wabrend die Vorstellung des Kontinuums alles 
dem Erdboden gleicbmacbt, ist die Vorstellung des Diskontinuums 
die Grundlage ecbter Tradition.* — {Das Bewujltsein bistoriscber 
Diskontinuitat ist das Eigentumlicbe revolutionarer Klassen im Au- 
genblick ihrer Aktion. Auf der andern Seite jedocb bestebt der engste 
Zusammenbang zwiscben der revolutionaren Aktion einer Klasse und 
dem Begriff, den diese Klasse (von der kommenden nicbt nur, sondern 
aucb) von der gewesnen Gescbicbte bat. Das ist nur scbeinbar ein 
Widersprucb: die franzosiscbe Revolution griff iiber den Abgrund von 
zwei J abrtausenden auf die romiscbe Republik zuruck. } 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 469 

Problem der Tradition II 
Beim Proletariat entspracb dem Bewufltsein des neuen Einsatzes keine 
bistoriscbe Korrespondenz. Es fund keine Erinnerung statt. (Kunst- 
licb versucbte man sie zu stiflen 3 in Werken wie Zimmermanns Ge- 
scbicbte der Bauernkriege u. a. Aber dem blieb der Erfolg versagt.) 
{Es ist die Tradition der Unterdriickten , in der die Arbeiterklasse 
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ah die letzte geknechtete, ah die rdchende und ah die befreiende 
Klasse auftritt. Von diesem [sic] Bewufitsein ist von der Sozialde- 
mokratle von An fang an preisgegeben worden. Sie spiel te der Arbei- 
terscbaft die Rolle der Erloserin kommender Genet ationen zu. Sie 
durchscbnitt damit die Sebne ibrer Kraft, Die Klasse verlernte in 
dieser Scbule gleicb sehr den Hafi wie die Opferf'dhigkeit. Denn diese 
beiden ndhren sicb mebr am wahren Bilde der geknecbteten Vorfah- 
ren ah am Idealbild der befreiten Nachkommen. In den Anfdngen 
der russiscben Revolution war ein Bewufitsein davon lebendig. Der 
Satz »kein Ruhm dem Sieger ; kein Mitleid den Besiegten* ist so 
ergreifend, weil er eber eine Solidaritdt mit den toten Brudern ah 
eine mit den nachgebornen zum Ausdruck bringt. - »Ich Hebe das 
Geschlecbt der kommenden ]ahrhunderte« scbreibt der junge Holder- 
tin. Aber ist das nicbt zugleich ein Eingestdndnis der kongenitalen 
Scbwdcbe des deutschen Burgertums?) 

Druckvorlage: Benjamin-Arciiiv, Ms 466* 

Das Jetzt der Erkennbarkeit 
Das Wort, der Historiker set ein ruckwdrts gekebrter Propbet kann 
auf zweierlei Weise verstanden werden. Die uberkommene meint, in 
eine entlegene Vergangenheit sicb zuruckversetzend, propbezeie der 
Historiker, was fur jene noch ah Zukunft zu gelten hatte, inzwischen 
aber ebenfalls zur Vergangenheit geworden ist. Diese Anschauung 
entspricbt aufs genaueste der gescbicbtlicben Einfiihlungstheorie, die 
Fustel de Coulonges in den Rat gekleidet hat: Si vous voulez revivre 
une epoque, oubliez que vous savez ce qui s'est passe apres elle. 
- Man kann das Wort aber auch ganz anders deuten und es so ver- 
stehen: der Historiker wendet der eignen Zeit den Rucken, und sein 
Seherblick entziindet sich an den immer tiefer ins Vergangene hin- 
schwindenden Gipfeln der fruberen Menschengeschlechter. Dieser 
Seherblick eben ist es, dem die eigene Zeit weit deutlicher gegenwdrtig 
ist ah den Zeitgenossen, die »mit ihr Schritt halten*, Nicbt umsonst 
definiert Turgot den Begriff einer Gegenwart, die den intentionalen 
Gegenstand einer Propbetie darstellt, ah einen wesentlich und von 
Grund auf politischen. »Bevor wit uns uber einen gegebnen Stand 
der Dinge haben informieren konnen, sagt Turgot, hat er sich schon 
mehrmah verdndert. So erfahren wir immer zu spat von dem, was 
sich zugetragen hat. Und daher kann man von der Politik sagen, sie 
set gleichsam darauf angewiesen, die Gegenwart vorherzusehen.* 
Genau dieser Begriff von Gegenwart ist es, der der Aktualitdt der 
echten Geschichtsschreibung zugrunde liegt. (N 8 a, 3 N 12 a, 1 
[Siglen des Passagenmanuskripts, s. Bd. $]) Wer in der Vergangen- 
heit wie in einer Rumpelkammer von Exempeln und Analogien 
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herumstobert, der hat noch nicht einmal einen Begrif} davon, wieviel 
in einem ' gegebnen Augenblick von ihrer Vergegenwdrtigung ab- 
hangt. 

Druckvorlagc : Benjamin-Archiv, Ms 471 

Das dialektische Bild 
(Will man die Geschichte als einen Text betrachten, dann gilt von ihr, 
was ein neuerer Autor von literarischen sagt: die Vergangenheit habe 
in ihnen Bilder niedergelegt, die man denen vergleichen konne, die 
von einer lichtempfindlichen Platte festgehalten werden, »Nur die Zu- 
kunfl hat Entwickler zur Verfugung, die stark genug sind, um das 
Bild mit alien Details zum Vorschein kommen zu lassen. Manche 
Seite bei Marivaux oder bei Rousseau weist einen geheimen Sinn 
auf, den die zeitgenossischen Leser nicht voll haben entziffern kon- 
nen.« (Monglond N 1 $ a, 1 [Sigle des Passagenmanuskripts, s. 
Bd. $]) Die historische Methode ist eine philologische, der das Buch 
des Lebens zugrunde liegt. »Was nie geschrieben wurde, lesen* heifit 
es bei Hofmannsthal. Der Leser, an den hier zu denken ist, ist der 
wahre Historiker,) 

{Die Vielheit der Historien ist der Vielheit der Sprachen dhnlich. 
Universalgeschichte im heutigen Sinn kann immer nur eine Art von 
Esperanto sein. Die Idee der Universalgeschichte ist eine messiani- 
sche.} 

{Die messianische Welt ist die Welt allseitiger und integraler 
Aktualitdt. Erst in ihr gibt es eine Universalgeschichte. Aber nicht als 
geschriebene, sondern als die festlich begangene. Dieses Fest ist ge- 
reinigt von aller Feier. Es kennt keinerlei Festgesdnge. Seine Sprache 
ist ihtegrale Prosa, die die Fesseln der Schrifl gesprengt hat und von 
alien Menschen verstanden wird (wie die Sprache der Vogel von 
Sonntagskindern). - Die Idee der Prosa fallt mit der messianischen 
Idee der Universalgeschichte zusammen (die Arten der Kunstprosa als 
das Spektrum der universalhistorischen .- im »Erzahler« [s. Benja- 
mins Essay, Bd. 2]).} 

Druckvorlage: Benjamin-Arduv, Ms 470 

Kritiken 
Kritik des Fortschritts - zur Allegorie ~ 
Kritik der Kultur geschichte und Lit eratur geschichte 
Kritik der Universalgeschichte 
Kritik der Einfuhlung - historische Kritik - Zitat - Bezichtigung - 

Einleitung - 
Kritik der Wurdigung 
Kritik der Geschichte in Kompartimenten 
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Kritik der Theorie vom unendlichen Fortschritt 

Kritik der Theorie vom automatischen Fortschritt 

Kritik der Theorie von einem moglichen Fortschritt auf alien Ge- 
bieten. Kein Fortschritt in der Kunst ihrem prophetischen Element 
nach. Differ enz zwischen Fortschritten der Gesittung — aber wo ist 
der gemeinsame Maflstab? - und moralischen Fortschritten , fUr die 
der Mafistab des reinen Willens t der intelligible Charakter als 
Gegenstand sich anbieten! 

Kritik der Theorie des Fortschritts bei Marx. Der Fortschritt dort 
durch die Entfaltung der Produktivkrdfle definiert. Aber zu ihnen 
gehort der Mensch bezw das Proletariat. Dadurch wird die Frage 
nach dem Kriterium nur zuruckgeschoben. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 47 j 

4. Den Texten der folgenden Gruppe ist, im Gegensatz zu denen der 
vorangegangenen, das Fehlen selbstandiger Titel gemeinsam. Die 
Siglen, die iiber einigen der Texte stehen (B 14, A), entzogen sich dem 
Versuch der Entschliisselung. Der Abdruck erfolgt in der Reihenfolge, 
in der die Manuskripte im Nachlaft sich vorfanden: die Zufalligkeit 
dieser Anordnung ist nicht zu leugnen, doch ware jede andere, von 
den Herausgebern hergestellte, kaum zwingender gewesen. 

B 14 

Die messianische Welt ist die Welt allseitiger und integraler Aktuali- 
tat. Erst in ihr gibt es eine Universalgeschichte. Was sich heute so 
bezeichnety kann immer nur eine Sorte von Esperanto sein. Es kann 
ihr nichts entsprechen, eh die Verwirrung } die vom Turmbau zu 
Babel herriihrt y geschlichtet ist. Sie setzt die Sprache voraus, in die 
jeder Text einer lebenden oder toten ungeschmalert zu ubersetzen 
ist. Oder besser, sie ist diese Sprache selbst. Aber nicht als geschriebene 
sondern vielmehr als die festlich begangene. Dieses Fest ist gereinigt 
von aller Feier und er kennt keine Festgesange. Seine Sprache ist die 
Idee der Prosa selbst t die von alien Menschen verstanden wird wie 
die Sprache der Vogel von Sonntagskindern. 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 441 

A 

Die ewige Lampe ist ein Bild echter historischer Existenz. Sie ist das 
Bild der er Ids ten Mensch heit - der Flamme t die am jungsten Tage 
entziindet wird und ihre Nahrung an allem findet, was sich jemals 
unter Menschen begeben hat. 

Druckvorlage : Benjamin-Archiv, Ms 445 

{Die grofle Revolution zitierte das alte Rom} 
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{Zusammenhang des sturen Fortschrittsglaubens und des Vertrauens 

auf die Massenbasis: die quantitative Akkumulation muf! es schaf- 

fen} 

{»Die Revolution ist die Lokomotive der Weltgeschichte«, die Rei- 

senden im Waggon} 

{Die destruktiven Momente: Abbau der Universalgeschichte, Aus- 

scbaltung des epischen Elements, keine Einfuhlung in den Sieger. 

Die Gescbichte mufi gegen den Strich geburstet werden. Die Kultur- 

geschichte als solcbe fallt weg: sie mufi in die Gescbichte der Klassen- 

kampfe integriert werden} 

{Beispiel echter historischer Vorstellung: »An die Nacbgeborenen« 

[s. das Gedicht von Brecht]. Wir beansprucben von den Nachge- 

bornen nicht Dank fur unsere Siege sondern das Eingedenken unserer 

Niederlagen.} Das ist Trost: der Trost den es ja einzig fiir die geben 

kann, welche keine Hoffnung auf Trost mehr haben 

{»Bedenkt das Dunkel und die grofie K'dlte 

In diesem Tale y das von Jammer schallt.* [s. die Schlufiverse von 
Brechts Dreigroscbenoper] (Zur Einfuhlung in den Sieger)} 
{Die Mode als Z i t at ix>n vergangner Tracbten} (aucb in der 
Interpretation der Blanquistelle uber die Krinoline zu beriicksich- 
tigen) 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 446 

Eine Vorstellung von Gescbichte, die slob vom Schema der Progression 
in einer leer en und homogenen Zeit freigemacht bat, wUrde die de- 
struktiven Energien des historischen Materialismus, die so lange lahm- 
gelegt worden sind, endlich wieder ins Feld fuhren. Damit wurden die 
drei wicbtigsten Positionen des Historismus ins Wanken kommen. Der 
erste Stofi mu^ gegen die Idee der Universalgeschichte gefiihrt wer- 
den. Die Vorstellung, dafi die Gescbichte des Menschengescblechts sicb 
aus der der Volker z u s amme ns e t 2 e , ist heute, da das Wesen 
der Volker durch ibre derzeitige Struktur ebensosehr verdunkelt 
wird wie durch ihr derzeitiges Verhdltnis zueinander, eine Ausflucht 
der blofien Denkfaulheit. (Die Idee einer Universalgeschichte steht 
und fallt mit der Idee einer universellen Spracbe. Solange die letzte- 
re ein Fundament besafl, sei es ein theologisches wie im Mittelalter, 
sei es ein logisches wie zuletzt bei Leibniz war die Universalgeschichte 
nichts Denkunmogliches. Dagegen kann die Universalgeschichte, wie 
sie seit dem vorigen Jabrbundert betrieben wurde, immer nur eine 
Sorte von Esperanto sein.) - Die zweite befestigte Position des Hi- 
storismus ist in der Vorstellung zu erblicken, die Gescbichte sei etwas, 
das sicb erzahlen lasse. In einer materialistischen Untersucbung wird 
das epische Moment unausweichlich im Zuge der Konstruktion ge- 
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sprengt wet den. Die Liquidierung des epischen Elements ist in Kauf 
zu nehmen, wie Marx das, als Autor, im »Kapital« getan hat. Er 
erkannte, dafi die Geschichte des Kapitals nur in dem stdhler[n]en 
weitgespannten Geriist einer Tbeorie zu erstellen set. In dem theoreti- 
schen Aufrijl der Arbeit unter der Herrschafl des Kapitals, den Marx 
in seinem Werk niederlegt, sind die Inter essen der Menschheit besser 
aufgehoben als in den monumentalen und umstdndlichen, im Grunde 
gemachlichen Werken des Historismus. Schwerer ist es, das Geddchtnis 
der Namenlosen zu ehren als das der Beruhmten, [neues Blatt:] 
{Gefeierten, das der Didoter und Denker nicht ausgenommen. Dem 
Geddchtnis der Namenlosen ist die historische Konstruktion ge- 
weiht. - Die dritte Bastion des Historismus ist die stdrkste und 
schwerst zu berennende. Sie stellt sich als die »Einfiihlung in den 
Siegers dar. Die jeweils Herrschenden sind die Erben aller, die je in 
der Geschichte gesiegt haben. Die Einfuhlung in den Sieger kommt 
den jeweils Herrschenden allemal zugut. Der historische Materialist 
respektiert diesen Tatbestand. Er gibt sich auch davon Rechenschafl, 
daft dieser Tatbestand wohlbegriindet ist. Wer immer bis zu dies em 
Tage den Sieg in den tausend Kampfen errungen hat, von denen die 
Geschichte durchzogen ist, der hat seinen Anteil an Triumphen der 
heute Herrschenden uber die heut Beherrschten. Das Inventar der 
Beute, welche die erstern vor den letztern zur Schau stellen, wird von 
dem historischen Materialisten nicht anders als sehr kritisch gemu- 
s-tert werden. Dieses Inventar wird Kultur genannt. Was der histori- 
sche Materialist an Kulturgiitern uberblickt, das ist samt und sonders 
von einer Abkunfi, die er nicht ohne Grauen betrachten kann. Es 
dankt sein Dasein nicht [nur] der Miihe der groflen Genien, die es ge- 
schaffen baben[J sondern auch der namenlosen Fron ihrer Zeitgenos- 
sen. Es ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne zugleich ein solches 
der Bar bar ei zu sein. Der historische Materialist wahrt Distanz davon. 
Er hat die Geschichte gegen den Strich zu biirsten - und mufite er die 
Feuerzange zu Hilfe nehmen.} 

Druckvorlage: Benjamin-Arduv, Ms 447 und Ms 1094 

{Starke des H asses bei Marx. Kampflust der Arbeiterklasse. Die 
revolutiondre Zerstorung mit dem Erlosungsgedanken zu verschrdn- 
ken. (Netschajev. Die Ddmonen)} 

{Es besteht der engste Zusammenhang zwischen der historischen 
Aktion einer Klasse und dem Be griff, den diese Klasse von der kom- 
menden nicht nur sondern auch von der gewesenen Geschichte hat. Das 
ist nur scheinbar ein Widerspruch zu der Feststellung, dafl das Be- 
wufitsein historischer Diskontinuitdt das Eigentumliche revolutiondrer 
Klassen im Augenblick ihrer Aktion sei. Denn da fehlen die histori- 
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schen Korrespondenzen nicbt: Rom fur die franzbsische Revolution. 
Beim Proletariat ist der genannte Zusammenhang gestort: dem Be- 
wufitsein des neuen Einsatzes entsprach keine historische Korrespon- 
denz[J es fand heme Erinnerung statt. Am An fang versuchte man 
sie zu stiflen (vgl Zimmermanns Geschiobte der Bauernkriege). 
Wdhrend die Vorstellung des Kontinuums alles dem Erdboden gleich- 
machty ist die Vorstellung des Diskontinuums die Grundlage echter 
Tradition. Es ist der Zusammenhang des Gefuhls des Neubeginns mit 
der Tradition aufzuzeigen.} 

Druckvorlage : Benjamin-Archiv, Ms 449 

{Das destruktive oder kritische Element in der Geschichtsschreibung 
kommt in der Aufsprengung der historiscben Kontinuitat zur Geltung. 
Die echte Geschichtsschreibung w'dhlt ihren Gegenstand nicht leichter 
Hand. Sie greifl ihn nicht, sie sprengt ihn am dem geschichtlichen 
Verlauf heraus. Dies destruktive Element in der Geschichtsschreibung 
ist als eine Reaktion auf eine Gefahrenkonstellation zu begreifen, die 
s ow oh I dem Vberlieferten wie dem Empf anger der Uberliefe- 
rung droht. Dieser Gefahrenkonstellation tritt die Geschichtsschrei- 
bung entgegen; an ihr hat sie ihre Geistesgegenwart zu bewahren. In 
dieser Gefahrenkonstellation zuckt das dialektische Bild blitzhafl auf. 
Es ist identisch mit dem historischen Gegenstand; es rechtfertigt die 
Aufsprengung des Kontinuums, (N io, 1-2-3 [Sigle des Passagen- 
manuskripts; s. Bd. 5])} 

So stark wie der destruktive Impuls, so stark ist in der echten Ge- 
schichtsschreibung der Impuls der Rettung. Wovor kann aber etwas 
Gewesenes gerettet werdenf Nicht sowohl vor dem Verruf und der 
Mifiachtung, in die es geraten ist als vor einer bestimmten Art seiner 
Oberlieferung. Die Art, in der es als »Erbe« gewiirdigt wird, ist 
unheilvoller als seine Verschollenheit es sein kbnnte. (N 9, 3 [s. Bd. 

Si) 

Der landldufigen Darstellung der Geschichte liegt die Herstellung 
einer Kontinuitat am Herzen. Sie legt auf diejenigen Element e des 
Gewesenen Wert, die schon in seine Naobwirkung eingegangen sind. 
Ihr entgehen die Stellen, an denen die Oberlieferung abbricht u[nd] 
damit ihre Schroffen u[nd] Zacken, die dem einen Halt bieten, der 
uber sie hinausgelangen will. (N 9 a, $ [s. Bd. $]) 

Drudkvorlage: Benjamin -Arch iv, Ms 473 

Nicht so ist es, daft das Vergangene sein Licht auf das Gegenwartige 
oder das Gegenwartige sein Licht auf das Vergangene wirft, sondern 
Bild ist dasjenige, worin die Vergangenheit mit der Gegenwart zu 
einer Konstellation zusammentritt. Wdhrend die Beziehung des Einst 
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zum Jetzt eine (kontinuierliche) rein zeitliche ist, ist die der Ver- 
gangenheit zur Gegenwart eine dialektische, sprunghafle, (N 2 a, 3 
[s. Bd.il) 

{Das im Jetzt seiner Erkennbarkeit aufblitzende Bild der Vergan- 
genheit ist seiner weiteren Bestimmung nach ein Erinnerungsbild. Es 
ahnelt den Bildern der eignen Vergangenheit, die den Menschen im 
Augenblick der Gefahr antreten. Diese Bilder kommen, wie man 
weifi, unwillkiirlich. Historie im strengen Sinn ist also ein Bild aus 
dem unwillkurlichen EingedenkenfJ ein Bild, das im Augenblick der 
Gefabr dem Subjekt der Geschichte sich plotzlich einstellt. Die Be- 
fugnis des Historikers h'dngt an seinem gescbarflen Bewufitsein fiir 
die Krise, in die das Subjekt der Geschichte jeweils getreten ist. Die- 
ses Subjekt ist beileibe kein Transzendentalsubjekt sondern die k'dmp- 
fende unterdriickte Klasse in ihrer exponiertesten Situation. Histori- 
sche Erkenntnis gibt es allein fur sie und fiir sie einzig im historischen 
Augenblick. Mit dieser Bestimmung bestatigt sich die Liquidierung 
des epischen Momentes in der Geschichtsdarstellung. Der unwillkur- 
lichen Erinnerung bietet sich — das unterscheidet sie von der willkiir- 
lichen - nie ein Verlauf dar sondern allein ein Bild. (Daher die 
»Unordnung« als der Bildraum des unwillkurlichen Eingedenkens.j) 

Druckvorlage : Benjamin -Archiv, Ms 474 

Die Kuriositat und die curiosite 

{Theologie als buckliger Zwerg, der durchsichtige Tisch des Schach- 

spielers} 

Die kleinste Garantie, der Strohhalm, nach dem der Ertrinkende 

greifl 

Definition der Gegenwart als Katastrophe; Definition von der messia- 

nischen Zeit aus. 

Der Messias bricht die Geschichte ab; der Messias tritt nicht am Ende 

einer Entwicklung auf. 

Die Kinder als Reprasentanten des Paradies[esJ 

{Die Geschichte der Unterdriickten ein Diskontinuum} 

{Das Proletariat als Nachfolger der Unterdriickten; Ausloschung 

dieses Bewufltseins bei den Marxisten) 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 477 

Der Fortschritt steht in keinem Verhaltnis zum Abbrechen der Ge- 
schichte. Dieses Abbrechen wird durch die Lehre von der unendliohen 
Perfektibilitat prajudiziert. 

Die Zerstorung als das Klima echter Humanitdt. (Proust uber die 
Gute.) Es ist aufschlufireich, den zerstorerischen Affekt von Baudelaire 
an der politisch bestimmten destruktiven Leidenschaft zu messen. Von 
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da aus ersckeint sein destruktiver Impuls vielleicht schwdchlicb. Auf 

der andern Seite sein Verbalten gegen Jeanne Duval als echte Hu- 

manitat im Klima der Zerstorung darstellen. 

Verbdltnis von Ruckschritt und Zerstorung 

Funktion der politischen Utopie: den Sektor des ZerstbrungswUrdi- 

gen abzuleuchten 

Meine Psychologie des destruktiven Charakters [s. Bd. 4, 396-398/ 

und die proletariscbe zur Kritik von Blanqui 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 480 

Das Eingedenken als der Strohhalm 

{Die Katastrophe ist der Fortschritt, der Fortschritt ist die Rata- 
strophe} 

Die Katastrophe als das Kontinuum der Geschichte 
Geistesgegenwart als das Rettende; Geistesgegenwart im Erf ass en der 
fluchtigen Bilder; Geistesgegenwart und Stillstellung 
Definition der Geistesgegenwart hiermit zu verbinden; was heifit das: 
der Historiker soil sich gehen lassen 

Moraliscbe Legitimation, Recbenschafi des Inter esses an der Ge- 
schichte 

{Das Subjekt der Geschichte: die Unterdruckten, nicht die Mensch- 
heit} 

{Das Kontinuum ist das der XJnterdriicker) 

{Die Gegenwart aus dem Kontinuum der historischen Zeit heraus- 
sprengen: Aufgabe des Historikers} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 481 

{Interpretation des Angelus Novus [von Paul KleeJ: die Flugel 
sind Segel. Der Wind, der vom Paradiese herweht, steht in ibnen.y 
- Die klassenlose Gesellschafi als Puffer. 

Witiko und Salambo [sic] stellen ibre Epochen als in sich geschlossen, 
»unmittelbar zu GotU dar. So wie diese Romane das zeitliche Konti- 
nuum aufsprengen, ahnlicb mu$ die Geschichtsdarstellung dies ver- 
mbgen. 

Flaubert bat vermutlich das tiefste Mifltrauen gegen alle Vorstellun- 
gen von Geschichte gebabt, die im neunzehnten Jabrhundert im 
Schwange gingen. Er war als Tbeoretiker der Historic wohl am ehe- 
sten ein Nihilist. 

{Das Aufsprengen des Kontinuums versinnbildlichen die Revolu- 
tionen indem sie eine neue Jahreszahlung beginnen. Cromwell) 
{Notwendigkeit einer Theorie der Geschichte, von der aus der 
Faschismus gesichtet werden kann) 
{Der Gedanke des Opfers kann sich nicht obne den der Erlbsung 



Anmerkungen zu Seite 691-704 1245 

durchsetzen. Versuch die Arbeiterschafl turn Opfer zu bewegen. Abet 
man war nicht fahig, dem Einzelnen die Vorstellung, er set unver- 
tre[tjbar y zu geben. - Die Bolsdoewisten in der heroischen Periode 
erreichten eingestandlich grope StUcke mit dem Gegenteil: Kein Ruhm 
dem Sieger , kein Mitleid dem Besiegten.} 

Drudcvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 482 

{Kategorien, unter denen der Begriff der historischen Zeit zu ent- 
wickeln i$i) 

{Der Begriff der historischen Zeit steht im Gegensatz zu der Vor- 
stellung von einem zeitlichen Kontinuum.} 

{Die ewige Lampe ist ein Bild echter historischer Existenz. Sie z't- 
tiert das Gewesene — die Flamme } die einmal entziindet wurde - in 
perpetuum, indem sie ihm immer neue Nahrung gibt.} 
Die Existenz der klassenlosen Gesellschafl kann nicht in derselben 
Zeit gedacht werden wie der Kampf fur sie. Der Begriff der Gegen- 
wart in dem fur den Historiker verbindlicken Sinn ist aber notwen- 
dig durch diese beiden zeitlidhen Ordnungen definiert. Ohne eine 
irgendwie geartete Priifung der klassenlosen Gesellschafl gibt es von 
der Vergangenheit nur eine Geschichtsklitterung. Insofern partizl- 
piert jeder Begriff der Gegenwart am Begriff e des jiingsten Tages. 
Das apokryphe Wort eines Evangeliums: woriiber ich einen jeden 
treffe y daruher will ich ihn richten - wirfl ein eigentumliches Licht 
auf den jiingsten Tag. Es erinnert an Kafkas Notiz: das jungste Ge- 
richt ist ein Standrecht. Aber es fugt dem etwas hinzu: der jungste Tag 
wiirde sich, nach diesem Worte, von den andern nicht unterscheiden. 
Dieses Evangelienwort gibt jedenfalls den Kanon fur den Begriff der 
Gegenwart ab, den der Historiker zu dem seinen macht. Jeder Augen- 
blick ist der des Gerichts uber gewisse Augenblicke, die ihm vorange- 
gangen. 
{Excerpte aus dem Fuchs [s. Benjamins Aufsaiz, Bd, 2]} 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 483 

{Die S telle uber Jochmanns Seherblick ist den Grundlagen der Pas- 
sagen einzuverleiben. [s. Benjamins Jochmann-Einleitung, Bd. 2]} 
{Der Seherblick entziindet sich an der rapid sich entfernenden Ver- 
gangenheit. Das heijlt der Seher ist der Zukunft abgewandt: ihre Ge- 
stalt erschaut er im Abendgrauen der in die Nacht der Zeiten vor ihm 
hinschwindenden Vergangenheit. Dieses seher ische Verhaltnis zur Zu- 
kunft gehort obligat zu der von Marx bestimmten Haltung des dunh 
die aktuale gesellschafiliche Lage determinierten Historikers.} 
Sollten Kritik und Prophetie die Kategorien sein> die in der »Ret- 
tung« der Vergangenheit zusammen tretenf 
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Wie ist die Kritik an der Vergangenheit (z B Jochmann) mit deren 
Rettung zu vereinbaren? 

Die Ewtgkeit der gescbichtllcben Vorfalle festhalten, heifit eigentlicb: 
sich an die Ewigkeit ihrer Vergangnis halten. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 48$ 

Drei Momente sind in die Grundlagen der materialistiscben Ge- 
schichtsanschauung einzusenken: die Diskontinuitat der historischen 
Zeit; die destruktive Kraft der Arbeiterklasse; die Tradition der 
Unterdruckten. 

[Die Tradition der Unterdruckten macht die Arbeiterklasse zur 
Er loser in. Der verh'dngnisvolle Fehler in der geschichtlicken An- 
schauung der Sozialdemokratie war der: die Arbeiterklasse sollte 
den kommenden Generationen gegeniiber als Erloserin auftreten. 
Entscheidend mufi sicb ihre erlosende Kraft vielmehr an den vor ihr 
gewesnen Generationen bewdhren. (Ebenso ist ibre Funktion als Ra- 
cher auf die gewesenen Generationen bezogen.)} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 486 

»Wiirdigung« ist EinfUblung in die Katastrophe 

Geschichte bat nicbt nur die Aufgabe, der Tradition der Unterdruck- 
ten habhaft zu werden sondern auch sie zu stiften 
Die destruktiven Krafte entbinden, welche im Erlosungsgedanken 
liegen 

{Das Staunen daruber, daft im zwanzigsten Jahrhundert »so etwas* 
noch moglich ist — dieses Staunen ist keineswegs ein philosophisches. 
Es steht nicbt am Eingang einer Erkenntnis, es sei denn der, daft der 
Begriff von Geschichte, aus dem es hervorgeht t kein sticbbaltiger ist.} 
[Nachtraglich angefugt:] nicbt baltbar 

{Wir mussen zu einem Begriff von Geschichte kommen, nacb dem 
de[r] Ausnahmezustand, in dem wir leben, die Regel darstellt. Dann 
wird als unsere geschicbtliche Aufgabe die HerbeifUhrung des Aus- 
nahmezustandes uns vor Augen stehen; und dadurch wird sicb unsere 
Position im Kampf gegen den Faschismus sebr verbessern. Die Uber- 
legenheit, die er gegen die Linke hat, findet nicbt zuletzt ihr en Aus- 
druck darin, daft ihm jene im Namen der historischen Norm, einer 
Art von geschichtlicber Durchschnittsverfassung entgegentritt.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 488 

Quintessenz der historischen Erkenntnis: der frubeste Blick auf die 
Anfange. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1063 
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Als letzte Gruppe folgen solche Texte aus dem Zusammenhang der 
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Vorarbeiten zu den geschiditsphilosophischen Thesen, deren Varian- 
tencharakter am ausgepragtesten ist. Die Anordnung entspricht der 
Reihenfolge der Thesen im edierten Text von Ober den Begriff der 
Gescbichte. 

{Vorbemerkung [s. These I, 695,1-16] 

Es lief bekanntlich eine zeitlang die Legende von einem Automaten 
um, der so wunderbar konstruiert sei, da% er auf jeden Zug eines 
Schacbspielers von selbst mit dem richtigen Gegenzuge erwidere. Eine 
Puppe in tUrkischem Gewand, eine Wasserpfeife im Munde safi vox 
dem Brett, das auf einem Tiscb rubte. Ein System von Spiegeln er- 
weckte die Illusion, man konne durch die sen Tiscb bindurchseben. In 
Wabrheit safi ein buckliger Zwerg darinnefn], der ein Meister im Scbacb- 
spiel war und die Hand der Puppe an Schnuren lenkte, wenn er den 
Gegenzug einmal gefunden hatte. Jeder der mit der Puppe sicb mes- 
sen wollte, konnte den leeren Sitz einnebmen, der ibr gegeniiber erricb- 
tet war. Ich konnte mir ein Pendant zu dieser Apparatur in der 
Pbilosophie umso leichter vorstellen, als der Streit um den wahren 
Begriff der Gescbichte wobl in G est alt einer Par tie zwischen zwei Part- 
nern sicb denken laftt. Gewinnen soil, wenn es nach mir gebt die 
Turkenpuppe, die bei den Philosophen Materialismus heiflt, Sie kann 
es obne weiteres mit jedem Gegner aufnehmen, wenn die Dienste der 
Tbeologie ibr gesichert sind, die heute obnehin klein und hafllich ist 
und sicb nirgends seben lassen darf.} 

Druckvorlagc: Benjamin-Archiv, Ms 466 V 

B 3 [s. These V, 695,3-12] 

Das wahre Bild der Vergangenbeit h u s c h t vorbei. Nur als Bild, 
das auf Nimmerwiedersebn im Moment seiner Erkennbarkeit eben 
aufblitzt, ist die Vergangenbeit festzuhalten. Seiner Flucbtigkeit 
dankt es, wenn es authentisch ist. In ibr besteht seine einzige Chance. 
Eben we'd diese Wabrheit verganglich ist und ein Hauch sie dahin- 
rafft, hdngt viel an ibr. Denn der Schein wartet auf ihre Stelle, der 
sicb mit der Ewigkeit besser steht. 

Druckvorlage: Benjamin- Archiv, Ms 440 

A 4 [s. These V, 695,3-12] 

»Die Wabrheit wird uns nicht davonlaufen* - dieses Wort, das von 
Gottfried Keller stammt, bezeichnet im Geschicbtsbild des Historismus 
genau die Stelle, an der es vom historischen Materialismus durchschla- 
gen wird. Denn es ist ein unwiederbringliches Bild der Vergangen- 
beit, das mit jeder Gegenwart zu verschwinden droht, welche sicb 
nicht als in ihm gemeint erkannte. Die frohe Botscbaft, die der Histo- 
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riker der Vergangenheit mit fliegenden Pulsen bringt, kommt aus 
einem Munde, der vielleicbt schon im Augenblick, da er sich auftut, 
ins Leere spricht. Die Rettung, die vom Historiker an dem Vergan- 
genen vollzogen wird, la fit sich nur als an einem im nachsten Augen- 
blick schon unrettbar Verlornen ins Werk setzen. 

Druckvorlage: Bcnjamin-ArcJiiv, Ms 448 

12 [s. These VII, 696,1-697,2 und These A, 704,2-13] 
Was dem gemachlich erz'dhlenden Historismus zu grunde liegt, ist, 
wenn man n'dher zusieht, die Einfuhlung. Fustel de Coulanges appel- 
liert an sie indem er den Historikern anempfiehlt [letztes Wort 
gestr. und durch ein unlesbares ersetzt], wollten sie eine Epoche 
nacherleben, so mufiten sie alles, was sie vom spateren Verlauf der 
Geschichte wuflten, sich aus dem Sinn schlagen, Besser kann man 
die Methode nicht kennzeichnen, der die materialistische sich ent- 
gegensetzt. Der Historismus begniigt sich damit, einen Kausalnexus 
zwischen den verschiednen Momenten der Geschichte zu etablieren. 
Aber kein Faktum ist als Ursache eben darum bereits ein historisckes. 
Es wird das, post hum, durch andere Begebenheiten, die durch Jahr- 
tausende von ihm getrennt sein mogen, der Historiker, der davon 
ausgeht, hbrt auf, sich die Abfolge der Begebenheiten durch die Fin- 
ger laufen zu lassen wie einen Rosenkranz. Er erfafit die Konstella- 
tion, in die seine eigne Epoche mit etner ganz bestimmten fruhern 
getreten ist. Er begrundet so einen Begriff der Gegenwart als Jetzt- 
zeit, in welche gleichsam Splitter der messianischen eingesprengt sind. 
Dieser Begriff stiflet zwischen Geschichtsschreibung und Politik einen 
Zusammenhang, der mit dem tbeologischen zwischen dem Eingeden- 
ken und der Erlosung identisch ist. Diese Gegenwart schlagt sich in 
Bildern nieder, welche man dialektische nennen kann. Sie stellen 
eine [n J »rettenden EinfalU der Menschheit dar. 

Drudtvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms 441 

[s. These VII, 696,1-697,2] 

[An fang fehlt] {Tatbestand. Er gibt auch davon Rechenschaft, dafl 
dieser Tatbestand tief begrundet ist. Wer immer bisher den Sieg in 
den tausend Kdmpfen, von welchen die Geschichte erfullt ist, errun- 
gen hat, der hat seinen Anteil an de[m] Triumph den die heute 
Herrschenden uber die gesamten Unterdriickten davontragen. Das 
Inventar der Beute, das sie vor den Geschlagnen zur Schau stellen, 
wird vom historischen Matenalisten nicht anders als kritisch betrachtet 
werden. Dieses Inventar wird Kultur genannt. Was der historische 
Materialist an Kulturgutern uberblickt, was ihm als Kunst und als 
Wissenschaft uberkommen ist - das ist samt und sonders von einer 
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Abkunfl, die er nicht ohne Grauen betrachten kann, Es dankt sein Da- 
sein nicht nur der Miihe derer, die es geschaffen haben, sondern auch 
der namenlosen Fron ihrer Zeitgenossen. Es ist niemals ein Dokument 
der Kultur, ohne zugleich ein solches der Barbarei zu sein. Wo der 
Historismus Genies und Helden feiert, wahrt der historische Mate- 
rialist Distanz und mUjlte er die Feuerzange zu Hilfe nehmen.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1073V 

{IX a [s. These XI, 698,24-699,37] 

Der Konformismus, welcher von Anfang an in der Sozialdemokratie 
heimisch war, haftet nicht nur an ihren politischen Zielsetzungen son- 
dern auch an ihren 6ko[no]mischen Termini. Der Zusammenhang zwi- 
schen diesen beiden Ursachen des sp'dtern Unheils ist manifest. Jede 
genauere Untersuchung bestatigt das. »Es ist im Interesse der Kom- 
mune, sagt Dietzgen, den Privatbesitz an Grund und Boden aufzu- 
heben . . . Wo oder wann das anzufangen, ob durch einen geheimen 
Vertrag mit Bismarck, . . . ob auf den Barrikaden von Paris . . ., dies 
alles sind . . . unzeitgem'dfle . . . Fragen. Wir warten unsere Zeit 
ab . . . Wird doch unsere Sache alle Tage klarer und das Volk alle 
Tage klUger.« Es gibt nichts, was die deutsche Arbeiterschafi in dem 
Grade korrumpiert hat wie die Vorstellung, mit dem Strom zu 
schwimmen. Da das Gefalle dieses Stroms als [bricht ab]} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1079"* 

[s. These XI, 698,24-699,37] 

[Anfang fehlt] {an dieser sozialdemokratischen Konzeption gemes- 
sen -wahrscheinlicb erst ihren vollen Sinn. Sie illustrieren, daft die 
Arbeit der harmoniens, weit entfernt die Natur auszubeuten sie 
vielmehr fruchtbar machen und komplettieren [wiirde]. Zu dem de- 
pravierten Begriff der Arbeit als Ausbeutung der Natur gehdrt als 
Komplement d i e Natur, die, wie Dietzgen sich ausdruckt, » gratis 
da ist«.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1072 

8 [s. These XIV, 701,9-2$ und These XVII, 702,24-703,16] 
Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren Ort nicht die 
homogene und leere Zeit sondern die von »]etztzeit« erfullte bildet. 
Wo die Vergangenheit mit diesem Explosivstoff geladen ist, legt die 
materialistische Forschung an das »Kontinuum der Geschichte* die 
Zundschnur an. Bei diesem Verfahren schwebt ihr vor, die Epoche aus 
ihm herauszusprengen (und so sprengt sie ein Menschenleben aus der 
Epoche und ein Werk aus dem Lebenswerk). Der Ertrag dieses Ver- 
fahrens besteht darin, daft i m Werke das Lebenswerk, i m Lebens- 
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werk die Epocbe und i n der Epoche der gesamte Geschicbtsverlauf 
aufbewahrt ist, und aufgehoben. Das Gesetz (Schema), das dieser 
Methode zugrunde liegt, 1st das einer Dialektik im Stillstande. Die 
nabrhafte Frucht des gesohichtlich Begriffenen bat die Zeit als den 
kostbaren (fruchtbaren) aber freilich geschmacklosen (nuchternen) 
Samen (Kern) in ihrem Innern. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 443 

[s. These XV, "701,26-702,12] 

{Der Tag, an dem ein Kalender einsetzt, fungiert aber als ein ge- 
schichtlicher Zeitraffer. Auch ist es im Grunde genommen dieser Tag, 
der in der Gestalt der Feiertage, die Tage des Eingedenkens sind, im- 
mer wiederkehrt. Die Kalender zahlen die Zeit namlido nicht wie 
Uhren. Sie sind Zeugen dafiir, dafi die historische Zeit einstmals besser 
begriffen worden ist als von der Mitte des vorigen Jahrhunderts ab. 
Noch in der Julirevolution hat sich ein Zwischenjall zugetragen, an 
dem man sich das vergegenwartigen kann.} 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 1055V 

// [s. These XVI, 702,13-23] 

Auf diesen Begriff einer Gegenwart, die nicht Vbergang ist sondern 
in dem die Zeit einsteht und zum Stillstand gekommen ist, kann die 
materialistische Dialektik nicht verzichten. Denn er definiert gerade 
die Gegenwart, in welcher jeweils Geschichte geschrieben wird. Diese 
Gegenwart ist, so seltsam das klingen mag, der Gegenstand einer 
Prophetic Dieselbe verkiindet also nicht KUnfliges. Sie gibt nur an, 
was die Glocke geschlagen hat. Und der Politiker weifl am besten, wie 
sehr man, urn das zh sagen, Prophet sein mufi. Diesen Begriff der 
Gegenwart findet man bei Turgot prazis gefaflt. »Bevor wir, schreibt 
er, uns Uber einen gegebnen Stand der Dinge haben informieren kon- 
nen, hat er sich schon mehrmals verandert. So erfahren wir immer zh 
spat von dem, was sich zugetragen hat. Und daher kann man von der 
Politik sagen, sie sei gleichsam darauf angewiesen, die Gegenwart 
vorherzusehen.* Man kann von der Geschichte das Gleiche sagen. 
Der Historiker ist ein riickwarts gewandter Prophet. Er erschaut 
seine eigne Zeit im Medium von verftossenen Verhangnissen. Damit 
ist es dann freilich um die Gemachlichkeit des Erzahlens fur ihn 
geschehen. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 444 

XV [s. These XVII, 702,24-703,16] 

Der Historismus gipfelt von rechtswegen im Begriff einer Universal- 
geschichte. Von ihr hebt die materialistische Geschichtsschreibung sich 
methodisch deutlicher als von jeder andern ab. Die erstere hat keine 
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theoretiscbe Armatur. Ihr Verfahren ist additiv; sie bietet die Masse 
der Fakten auf, um die homogene and leere Zeit zu fiillen. Der 
materialistische[n] Geschichtsschreibung liegt d age gen ein wir Miches 
Konstruktionsprinzip zugrunde. Es ist das monadologische. Der hi- 
storische Materialist geht an das Vergangene nur da her an , wo es ihm 
in dieser Struktur entgegentritt, welche mit der der messianischen 
Aktualitat streng identisch ist. Sie ist es krafl der en er eine bestimmte 
Epoche aus dem homogenen Geschichtsverlauf heraussprengt; so 
sprengt er ein bestimmtes Leben aus der Epoche, und ein bestimmtes 
Werk aus dem Lebenswerk. Er setzt sich damit gegen die Universal- 
is tor iker auf eine unverkennbare Weise ab. Sein Objekt ist ein mona- 
dologisches. Der Ertrag seine[r] Konstruktion besteht darin, dafi 
i m Werke das Lebenswerk, i m Lebenswerk die Epoche und in 
Epoche der gesamte Geschichtsverlauf aufbewahrt ist und aufgeho- 
hoben. Die nahrhafte Frucht des geschichtlich Be griff enen hat die Zeit 
als den kostbaren, aber des Geschmacks entratenden Samen in ihrem 
Innern. 

Drudcvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 4jo 

XV [s. These XVII, 702,24-703,16] 

{Der Historismus gipfelt von rechtswegen in der Universalgeschich- 
te. Von ihr hebt die materialistische Geschichtsschreibung sich metho- 
disch vielleicht deutlicher als von jeder andern ab. Die erstere hat 
keine theoretiscbe Armatur. Ihr Verfahren ist additiv: sie bietet die 
Masse der Fakten auf, um die homogene und leere Zeit auszufiillen. 
Der materialistischen Geschichtsschreibung ihrerseits liegt ein kon- 
struktives Prinzip zu grunde. Und zwar ist es das monadologische. 
Der historische Materialist geht an das Vergangene nur da heran, wo 
es ihm als Monade entgegentritt. In dieser Struktur erkennt er das 
Zeichen einer messianischen Stillstellung des Geschehens; anders ge- 
sagt einer revolutionaren Chance im Kampfe fur die unterdriickte 
Vergangenheit. Er nimmt sie wahr und sprengt eine ganz bestimmte 
Epoche aus dem homogenen Verlauf heraus; so sprengt er ein be- 
stimmtes Leben aus der Epoche; so ein bestimmtes Werk aus dem Le- 
benswerk. Der Ertrag dieses Verfahrens besteht darin, dafl im 
Werke das Lebenswerk, i m Lebenswerk die Epoche und i n der 
Epoche der gesamte Geschichtsverlauf aufbewahrt ist und aufgeho- 
ben. Die nahrhafte Frucht des geschichtlich Begriffenen hat die Zeit 
als den fruchtbaren aber des Geschmacks entratenden Samen in ihrem 
I nn e r n.} 

Drudtvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 451 

XV a [s. These A, 704,2-13] 

Der Historismus begniigt sich damit, einen Kausalnexus zwischen den 
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einander folgenden Begebenheiten in der Geschicbte zu etablieren. Abet 
kein Tatbestand ist als Ursache eben datum bereits ein historischer. Er 
wird das, posthum, dutch Begebenheiten , die dutch Jahthundette von 
ihm gettennt sein mogen. Det Histotiket, der davon ausgeht, hort 
auf, sich die Abfolge der Begebenheiten dutch die Finger laufen zu 
lassen wie einen Rosenkranz. Et untetliegt nicht langet der Vorstel- 
lung, Geschichte sei etwas, das sich etzahlen lasse. In einet matetiali- 
stischen Untetsuchung wird die epische Kontinuitdt zu Gunsten der 
konstruktiven Schlussigkeit in die Btuche gehen. Matx etkannte, daji 
»die Geschichte* des Kapitals sich als das stahletne, weitgespannte 
Getiist einet Theotie darsteilt. Sie etfajlt die Konstellation, in die 
seine eigene Epoche mit ganz bestimmten jtiihetn Momenten in det 
Geschichte getreten war. Sie beinhaltet einen Begtiff der Gegenwatt 
als det Jetztzeit, in welche Splittet det messianischen eingesptengt 
sind, 

Drudtvorlage: BcnjaminrArchiv, Ms 1104 

[s. These B, 704,14^-26] 

{Es muft etlaubt sein, sich votzustellen, dajl in den magischen Ptak- 
tiken, die die Zukunft ermitteln, die Zeit y det da abgeftagt wird, was 
sie in ihtem Schofie birgt, ebensowenig als homogen wie als leet 
vorgestellt wird. Halt man sich das vot Augen, so sieht man am 
besten, wie sich dem Eingedenken die Vetgangenheit gegenwdttig ist 
[sic J: n'dmlich ebenso. Den Juden wat es bekanntlich untersagt, 
die Zukunft, zu beftagen. Das Eingedenken, in dem wit die Quint- 
essenz ihtet theologischen Votstellung von Geschichte zu sehen haben t 
entzaubett die Zukunft, det die Magie hotig ist. Abet sie macht sie 
datum doch nicht zut leeten Zeit. Sondetn ihr ist jede Sekunde die 
kleine Pforte, dutch die det Messias tteten kann. Die Angel, in 
welchet sie sich bewegt, ist das Eingedenken.} 

{Von det alten Ptaxis det Wahrsagung die Zeit, det da abgeftagt 
witd, was . . . [sic] bitgt, weder als homogen noch als leet gedacht 
witd.} 

Druckvorlage: Benjamin-Ardiiv, Ms io53 v 



UBERLIEFERUNG 

T 1 Typoskript-Durchschlag, ohne Titel, mit handschriftlichen Zu- 
satzen und Korrekturen; Benjamin-Archiv, Ts 1324-133 1. 

T 2a Typoskript-Durchschlag, Titel »Ober den Begriff der Geschichte« 
handschriftlich von Gretel Adorno eingefiigt; Benjamin-Archiv, 
Ts 1332-1345. 
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T 2b Typoskript-Durchschlag vom selben Original, ohne Titel; Benja- 
min- Archiv, Ts 1346-13 5 9. 

T 2c Typoskript-Durchschlag vom selben Original, Titel »Geschichts- 
philosophische Reflexionen. Von Walter Benjamin« handschriftlich 
von Theodor W. Adorno eingefiigt; Archiv des Instituts fur 
Sozialforschung, Montagnola. 

T 3a Vber den Begriff der Geschichte. - Typoskript, Ts 1362 ein 
Durchschlag, sonst Originale; Benjamin- Archiv, Ts 13 60-1 376. 

T 3b Vber den Begriff der Geschichte. - Durchschlag von T 3a ; Benja- 
min-Archiv, Ts 1 377-1 393. 

T 3c Vber den Begriff der Geschichte. - Durchschlag von T 3a ; Benja- 
min-Archiv, Ts 1 394-1410. 

M Manuskript ohne Titel, mit zahlreichen Korrekturen, 9 Blatter; 
Besitz: Hannah Arendt, New York. 

Druckvorlage: T 1 , T 2a 

Die fruheste abgeschlossene Version der geschichtsphilosophischen 
Thesen, die erhalten blieb, stellt M dar. Das Manuskript umfafk auf 
den ersten sechs Blattern fortlaufend von / bis XVII numerierte The- 
sen. Auf weiteren drei Blattern finden sich eine zusatzliche These so- 
wie zwei Varianten von im fortlaufenden Text bereits vorhandenen 
Thesen; ihre Einfugung war von Benjamin ofFensichtlich vorgesehen, 
auch hat er die Stellen der Einfugungen bestimmt, die mit denen der 
entsprechenden Thesen in den Typoskript- Versionen iibereinkommen. 
- Einige der Blatter von M bestehen aus Kreuzbandern, in denen 
Zeitungen versandt wurden und die Poststempel tragen. Zur Datie- 
rung des Manuskripts sind diese Stempel freilich nur sehr bedingt 
tauglich, da Benjamin Briefumschlage, Hotel- und Cafehaus-Rech- 
nungen oft jahrelang aufgehoben und dann fiir Notizen verwandt 
hat. Wenn man jedoch davon ausgeht, dafi M im Zusammenhang 
geschrieben wurde - wofur manches spricht, was allerdings ohne 
Kenntnis des Originals (den Herausgebern standen nur Photokopien 
zur Verfiigung) nicht mit Sicherheit zu entscheiden ist -, dann diirfte 
durch den spatesten Poststempel, der das Datum des 9. 2. 1940 zeigt, 
der terminus a quo fiir das Gesamtmanuskript gegeben sein. 
Die T 2 -Typoskripte sind identische Durchschlage von demselben - 
nicht erhaltenen - Original. Die in ihnen enthaltene Version ist spa- 
ter als M, aber friiher als T 1 zu datieren. Diese Typoskripte weisen 
keine handschriftlichen Korrekturen Benjamins auf; sie sind auf sonst 
von ihm nicht benutztem Papier eines in den USA gebrauchlichen 
Formats geschrieben. Es kann nicht ausgeschlossen werden, dafi diese 
Typoskripte im Institut fiir Sozialforschung angefertigt worden sind. 
Der Charakter der Varianten von T 2 gegenuber den anderen, nach- 
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weislich auf Benjamin selbst zuriickgehenden Versionen schliefk 
indessen aus, daft T 2 ohne Beteiligung Benjamins zustande gekom- 
men ware. Moglicherweise ist die Vorlage, nach der T 2 hergestellt 
wurde, verloren gegangen. - Teile der ursprunglichen Fassung einer 
in M offensichtlich zum Austausch bestimmten These sowie eine in 
M anscheinend zur Streichung vorgesehene These sind in T 2 am Schluft 
- typographisch durch ein groftes Spatium und einen waagerechten 
Strich vom iibrigen Text abgesetzt - angefiigt worden; sie wurden 
dort als A und B bezeichnet. 

Zum Abdruck gelangte T 1 als diejenige Version von Ober den Be- 
grijf der Geschichte, die Benjamins Intentionen am genauesten ent- 
spricht, auch wenn sie ausnahmsweise nicht mit der Version letzter 
Hand (T 3 ) zusammenfallt. Die Thesen A und B der Version T 2 hat 
Benjamin in T 1 endgiiltig fortgelassen. Die Herausgeber haben ihren 
Text gleichwohl der edierten Version als Anhang beigegeben: das 
sachliche Gewicht insbesondere von B verbot es, diese Thesen in den 
Apparatteil der Ausgabe zu verweisen. 

Die T 3 -Typoskripte sind zeitlich noch spater als T 1 entstanden, stel- 
len jedoch eine mit Riicksicht auf die Zensur politisch entscharfte 
Version dar. Dora Benjamin berichtete dazu: »Wir waren beide 
[scil. Walter und Dora Benjamin] der Ansicht, dafi sie [die Arbeit 
Ober den Begrijf der Gescbichte] in der ursprunglichen Form in die- 
sem Augenblick nicht mehr der Post anvertraut werden durfte. Die 
Anderungen , waren [. . .] nicht sehr bedeutend und mehr formaler 
Natur.« (22. 3. 1946, Dora Benjamin an Th. W. Adorno) 
Eine im Nachlafi vorhandene, von Benjamin selbst hergestellte fran- 
zosische Version der geschichtsphilosophischen Thesen - die aller- 
dings nicht den gesamten Text umfafk - wird am Schlufi des Appa- 
rats (1260-1266) abgedruckt. 

Ein von Benjamin hernihrender Titel ist lediglich durch die ^-Ver- 
sion bezeugt, er lautet: Ober den Begrijf der Geschichte. Unter ihm 
fanden audi die ersten Abdrucke statt (in dem hektographierten Band 
»Walter Benjamin zum Gedachtnis«, s. 1223 f., und in der »Neuen 
Rundschau«, Jg. 61, 1950, 560-570). Seit den »Schriften« von 1955 
schlich sich »Geschichtsphilosophisdie Thesen« als Titel ein, der sidi bei 
Benjamin nirgends findet und eher eine charakterisierende Bezeidinung 
der Arbeit darstellt. 

Das Typoskript T 1 - dem der edierte Text folgt - ist ahnlich 
sorgfaltig hergestellt worden, wie der Druck von Ober einige Motive 
bei Baudelaire uberwacht wurde. Die Herausgeber konnten sich im 
wesentlichen darauf beschranken, die Zitate zu kontrollieren und an 
einigen Stellen zu berichtigen. Aufierdem entschieden sie sich in weni- 
gen Fallen dafiir, die Interpunktion von T 3 zu ubernehmen: insge- 
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samt ist die Zeichensetzung in alien Versionen der gebriiuchlichen 

nahe, dodi wird in T 1 darin noch etwas inkonsequenter als in T 3 

verfahren. 

Die Varianten der verschiedenen Versionen werden um der Ubersicht- 

lichkeit willen gesondert fiir jede einzelne, doch stets auf den edierten 

Text bezogen, yerzeichnet. 

LESARTEN 

a. Zum edierten Text 

691,1 Titel] T 3a - 694,26 Beute,] T 2a , T 3a ; Beute T 1 - 695,7 Wort,] 
T 2a , T 3a ; Wort T 1 - 695,10 unwiederbringliches] T 3a ; unwiderbring- 
liches T 1 , T 2a - 695,29 siegt,] T 3a ; siegt T 1 , T 2a - 697,5 >Ausnahme- 
2ustand< ) ] T 2a , T 3a ; >Ausnahmezustand< T 1 - 697,16 stammt,] T 2a , 
T 3a ; stammt T 1 - 699,6 dafl der Mensch, der kein] konjiziert fiir 
daft der Mensch kein T 1 , T 2a - 700,8 f. geknechtete] T 2a ; geknechtet 
T 1 - 700,24 Sozialdemokratische Philosophic'] in T 1 , T 2a und T 3a wird 
irrtumlich Dietzgens Religion der Sozialdemokratie als Quelle des 
Mottos genannt; derVorname des Autors wird, ebenfalls irrtumlich, als 
Wilhelm angegeben. - 703,9 herausznsprengen;] M; herausznsprengen, 
T 1 , T 2a , T 3a - 703,18 Jahrzehntausende] T 3a ; Jahrzehnte T*, T 2a - 
704,2-26 die beiden Thesen A und B fehlen in T 1 und T 3a ; der Ab- 
druck folgt T 2a . 

b. Varianten von M 

691,1 Titel] fehlt in M - 693,27 geben] schenken - 693,31 heim- 
lichen] zeitlichen - 693,32-694,1 Streifl bis dann] Es - 694,3 Dann 
sind wir] Wir sind — 694,3 f. Dann ist uns] Uns ist - 694,8-17 die 
These III findet sich in M als These XVI eingeordnet. Sie fuhrt dort 
die Numerierung [XVI] Ha, sdieint also bereks zur Umstellung ent- 
sprechend T 1 vorgesehen zu sein. - 694,18 IV] III - 694,31 strebt] 
strebt im Treibhans des Historismus - 694,32 der] in M nicht hervor- 
gehoben - 695,3 ^] W ~ 695,12 erkannte.] erkannte: [die frohe 
Botschaft, die der Historiker der V ergangenheit mit fliegenden Pulsen 
bringt, kommt aus einem Munde, der vielleicht schon im Angenblick, 
da er sich auftut, ins Leere spricht.J die von Benjamin - wohl nach- 
traglich — eingefugten eckigen Klammern konnten die Absicht der 
Streichung andeuten. - 695,13 VI] V - 695,20 Bestand] Bestande - 
695,28 and) die Toten] in M durdi Unterstreichung hervorgehoben - 
696,1-697,1 die These VII fehlt in M, doch enthalt M eine XV iiber- 
schriebene, zum Austausch bestimmte These, die teilweise mit der These 
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VII iibereinstimmt, s. unten. - 697,3 VIII] VI - 697,6 der Geschich- 
te] von Geschichte ~ 697,8 wirklicben] in M durch Unterstreichung 
hervorgehoben - 697,17 IX] VII - 698,7 X] VIII - 698,24-699,37 
These XI fehlt im fortlaufenden Text von M, ist M jedoch am SchluS 
beigelegt; die Numerierung IXa scheint die geplante Einfiigung an 
dieser Stelle bereits anzudeuten, s, unten. - 700,1 XII] IX - 700,2-6 
das Motto fehlt in M - 700,10 von] von [ganzenf die von Benja- 
min stammenden eokigen Klammern konnten die Absicht der Strei- 
diung andeuten. - 700,20 EnkeL] Enkel. Die russische ^Revolution 
bat durum gewufit. Die Parole »Kein Rubm dem Sieger, kein Mitleid 
dent Besiegtew ist durcbgreifend, weil sie eber eine Solidaritat mit 
den toten Brudern als eine mit den Erben turn Ausdruck bringt. - 
700,21 XIII] X - 700,22-24 das Motto fehlt in M - 701,7 f. 
bilden.] an dieser Stelle folgt in M die These B (704,14-26). Sie 
tragt die Numerierung [XI]\ die eckigen Klammern scheinen anzu- 
deuten, daft die These schon in M gestrichen werden sollte. Die Fas- 
sung in M weist eine Variante gegeniiber dem edierten Text auf : 704, 
ii unterweisen] unterwiesen - 701,9-25 These XIV hat im fort- 
laufenden Text von M - hier als XII gezahlt - folgenden Wortlaut: 
Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren Medium 
nicht die homogene und leere Zeit sondern die von »]etztzeit« er- 
fullte bildet. Wo die Vergangenheit mit diesem Explostvstoff gela- 
den ist, legt die materialistische Forschung an das bomogene und leere 
Kontinuum der Geschichte die Zundschnur an. Bei diesem Verfabren 
scbwebt ihr vor, die Epoche aus ibm herauszusprengen; und so sprengt 
sie ein Leben aus der Epoche und ein Werk aus dem Lebenswerk. Der 
Ertrag dieses Verfabrens bestebt darin > daft i m Werke das Lebens- 
werk, i m Lebenswerk die Epoche und i n der Epoche der gesamte 
Geschicbtsverlauf aufbewahrt ist und aufgehoben. Die nabrbafie 
Frucht des gescbicbtlich Begriffenen hat die Zeit als den kostbaren 
aber des Geschmacks entratenden Samen in ibrem I nnern. Diese 
Fassung sollte offensichtlich durch eine neue ersetzt v/erden, die M am 
Schlufi beigefiigt wurde und deren Text mit dem der Typoskriptfas- 
sungen weitgehend ubereinstimmmt, s. unten. - 701,26 XV] XIII - 
701,29 Die Grofie Revolution fiibrte] Die grofie Revolution verstand 
sich als ein wiedergekehrtes Rom; und sie fubrte - 702,5 zu seinem 
Recht gelangte.] zum Durchbruch kam. - 702,13 XVI] XIV - 702, 
i7f. er bis schreibt.] jeweils Geschichte von ihm geschrieben wird. - 
702,24-703,16 Im fortlaufenden Text von M findet sich an dieser 
Stelle zunachst eine - als XV gezahlte - These, die aus den Thesen 
VII und A der edierten Fassung zusammengesetzt ist; sie hat folgen- 
den Wortlaut: Was dem Historismus zugrunde liegt, ist, wenn man 
naher zusiebt, die Einfiihlung. Fustel de Coulanges appelliert an sie, 
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indem er dem Historiker anempfieblt, wolle er eine Epoche nacher- 
leben, so solle er alles, was er vom spatern Verlauf der Geschichte 
wisse, sich aus dem Kopf scblagen. Besser kann die Methode nicht 
definiert werden, der die materialistische sich entgegensetzt. - Der 
Historismus begnugt sich damit, einen Kausalnexus zwiscben den ver- 
schiednen Momenten der Geschichte zu etablieren. Aber kein Taibe- 
stand ist als Ursache eben darum bereits ein historischer. Er wird das, 
posthum, durch Begebenheiten, die durch Jahrtausende von ihm ge- 
trennt sein mogen. Der Historiker, der davon ausgeht, hort auf, sich 
die Abfolge der Begebenheiten durch die Finger laufen zu lassen wie 
einen Rosenkranz. Er erfafit die Konstellation, in die seine eigene 
Epoche mit einer ganz bestimmten friihern getreten ist. Er begrundet 
so einen Begriff der Gegenwart als der »Jetztzeit«, in welche Splitter 
der messianischen eingesprengt sind, OrTensichtlich sollte audi diese 
These durch eine neue Fassung ersetzt werden, die M am SchluE bei- 
gelegt wurde und deren Wortlaut mit dem der These XVII der edier- 
ten Version ubereinstimmt. - Im fortlaufenden Text von M folgt 
sodann die These III der edierten Version (694,8-17). Sie ist in M 
iiberschrieben: [XV I J I la; es war also wohl bereits vorgesehen, sie 
nach II einzufiigen, was ihrer Stelle in den Typoskriptversionen ent- 
sprechen wiirde. - 703,17 XVIII] XVII - 703,28 macht.] hier endet 
auch der fortlaufende Text von M. Es folgen drei beigelegte, Einzel- 
blatter. Das erste - als IXa gezahlt - sollte ofTensichtlich v o r 
These IX der M-Version eingefugt werden; an dieser Stelle findet der 
Text sich auch in den T-Versionen. Gegenuber der edierten Fassung 
finden sich folgende Varianten: 698,24 XI] IXa - 698,30 Meinung 
bis Strom.] Annahme, mit dem Strom zu schwimmen. - 698,30 
technische] wirtschaftliche - 698,31 f. zu schwimmen meinte] schwamm 

- &99>9 Unbeschadet bis weiter] Die Konfusion griff - 699,20 die- 
sen] ihnen - 699,20 Begriff der Natur] Naturbe griff - 699,23 Aus- 
beutung der Natur] »Ausbeutung der Natur* - 699,25 positivisti- 
schen] posithistiscben [vulgarmarxistischen] '; die von Benjamin 
benutzten eckigen Klammern konnten die vorgesehene Streichung des 
Wortes andeuten. - Das zweite, M beigelegte Einzelblatt - als XII 
gezahlt - sollte orTensichtlich die alte These XII der M-Fassung er- 
setzen; der Text entspricht dem von These XIV der edierten Fassung, 
weist dieser gegenuber jedoch folgende Varianten auf: 701,9 XIV] 
XII - 701,20 Aktuelle,] Aktuelle, welches sie aufzustobern nicht 
miide wird, - 701,23 Klasse] Klasse ihn - 701,23 unter dem] unterm 

- 701,24 ist] ist wirklich - Das letzte M beigelegte Einzelblatt - als 
XV gezahlt - sollte orTensichtlich die alte These XV der M-Version 
ersetzen; der Text stimmt mit dem von These XVII der edierten Ver- 
sion tiberein. 
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c. Varianten von T 2a 

691,1 Titel] in T 2a von Gretel Adornos Hand eingesetzt - 693,21 
Ifee] Die - 693,31 heimlicheri] zeitlichen - 693,32-694,1 Streifi 
bis <^r«tt] £5 - 694,3 £to" sjW wir] Wir sind - 694,3 f. Dann ist 
uns] Uns ist - 694,25 letztern] letzteren - 695,12 erkannte.] er- 
kannte. (Die frobe Botscbafl, die der Historiker der Vergangenbeit 
mil fliegenden Pulsen bringt, kommt aus einem Munde, der vielleicbt 
schon im Augenblick, da er sich auftut, ins Leere spricht). - 697,28 
auch die Toten] in T 2a durch Unterstreichung hervorgehoben - 
697,8 wirklicben] in T 2a durch Unterstreidiung hervorgehoben - 
700,33 grade] gerade - 701,14 Jetztzeit] »Jetztzeit« - 701,29 
Grope] grofie - 702,28 f. additiv:] additiv; - 704,2-26 Die beiden 

- in T 1 fortgefallenen - Thesen A und B finden sich in T 2a vom 
vorangehenden Text durch ein Spatium und einen waagerechten 
Strich abgesetzt. 

d. Varianten von T^ a 

691,1 Titel] nur in T 3a findet sich der Titel - 693,13 >htstorischen Mate- 
rialismus<\ »historische Dialektik* - 694,221*. Der Klassenkampf bis 
geschult ist,] Der Kampf in der antagonistischen Gesellschaft 3 der 
dem Historiker - 694,24 keine f einen und spirituellen] so wenig feme 
und spirituelle - 694,25 diese letztern im Klassenkampf] die letztern 
im Konflikt - 695,2 historische Materialist] historische Dialektiker 

- 695,9 f. vom bistorischen Materialismus] von der bistorischen Dia- 
lektik - 695,17 Dem bistorischen Materialismus] Der bistorischen 
Dialektik - 695,21 f. herrschenden Klasse] der Unterdruckung - 
696,2-4 anstelle des Brecht-Mottos hat T 3a das Motto aus Nietzsches 
»Vom Nutzen und Nachteil der Historie fur das Leben«, das sich im 
edierten Text 700,2-6 findet. - 696,6 spatern] spateren - 696,8 f. 
der historische Materialismus] die historische Dialektik - 696,22 
bistorischen Materialisten] bistorischen Dialektiker - 696,26 Tri- 
umpbzug] Triumpbzuge - 696,1-; f. bistorischen Materialisten] bi- 
storischen Dialektiker - 696,1; historische Materialist] historische 
Dialektiker - 697,4 Unterdruckten] Unterlegenen - 697,6 der Ge- 
schicbte] von Geschidote - 698,12 f. auf bis batten] die solange das 
gro^e Wort gefubrt haben - 699,1 deutschen] fehlt - 699,3-10 
Das bis Dietzgen:] fehlt - 699,11 Zeit . . .] Zeit«, so verkiindete 
Josef Dietzgen. - 699,13 f. vulgdrmarxistiscbe] vulgare - 699,14-18 
halt bis Er] fehlt - 699,19 im Faschismus] in der totalitaren Staats- 
ordnung - 699,20 diesen] ibnen - 700,1-20 These XII fehlt - 701,9 
-2$ These XIV fehlt - 701,27 Das Bewuptsein] Ein Bewufitsein - 
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701,28 revolution'dren Klassen] Fiihrern der Revolution - 702,16 
historlsche Materialist] historiscbe Dialektiker - 702,19 historische 
Materialist'] historische Dialektiker - 702,26 materialistische] dia- 
lektische - 702,30 materialistischen] dialektischen - 703,3 Materia- 
list] Dialektiker - 703,6 Geschehens 3 ] Geschehens; - 703,17 
XVIII] in T 3a heifk es - wahrscheinlich irrtumlich - XIX - 704, 
2-26 fehlt 



nachweise 693,21 Zukunfi.*] Hermann Lotze, Mikrokosmos. Ideen 
zur Naturgeschichte und Geschichte der Menschheit. Versuch einer 
Anthropologic, Bd. 3, Leipzig 1864, 49 - 694,20 zufallen.] K. L. 
von Knebel's literarischer Nachlaft und Bnefwechsel, hg. von 
K. A. Varnhagen von Ense und Th. Mundt, Bd. 2, 2. Aufl., Leipzig 
1840, 446 (Hegel an Knebel, 30. 8. 1807) - 696,3 schallt.] Bertolt 
Brecht, Gesammelte Werke. Werkausgabe, Frankfurt a. M. 1967, 
Bd. 2, 486 (Die Dreigroschenoper III, 9) - 697,21 Gliick.] das ganze 
Gedicht s. Briefe, 269 - 699,5 Kultur«] s. Karl Marx, Randglossen 
zum Programm der Deutschen Arbeiterpartei, hg. von Karl Korsch, 
Berlin, Leipzig 1922, 22 - 699,9 baben«] a.a.O. - 699,37 * 5 **] s * Josef 
Dietzgen, Samtliche Schriften, hg. von Eugen Dietzgen, Wiesbaden 
191 1, Bd. 1, 175: »Dafi es in der gratis vorhandenen Natur die 
Arbeit allein ist, welche alle Kapitalien samt Zinsen erzeugt, ist seit 
Adam Smith von der nationalokonomischen Wissenschaft anerkannt.« 
- 700,4 hraucht.] Friedrich Nietzsche, Werke in drei Banden, hg. von 
Karl Schlechta, Bd. 1, Munchen 1954, 209 - 700,23 kluger.] Dietzgen, 
a.a.O., 176 - 701,10 Ziel.] Karl Kraus, Worte in Versen [I], 2. Aufl., 
Leipzig 1 9 19, 69 (»Der sterbende Mensch«) 



Der franzosischen Obersetzung der Thesen Vber den Begriff der Ge- 
schichte liegt ein Verzeichnis der in ihr ausgefallenen Texte bei; es 
hat folgenden Wortlaut: manquent VIII was im zoten Jahrhundert 
moglich ist XI vulgarmarxistischer Begr[iffJ der Arbeit XIII Kri- 
tik am Fortschritt XIV Mode und Revolution XVI Historismus 
als Hurerei XVIII klassenlose Gesellschafl als unendliche Aufgabe 
(Benjamin-Archiv, Ms 452). - Im folgenden ist die von Benjamin 
selbst besorgte Ubersetzung abgedruckt; fiir die Revision des Textes 
danken die Herausgeber Pierre Missac. 
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(Sur le concept d'histoire) 



On raconte qu'il aurait existe un automate qui, construit de facon 
a parer n'importe quel coup d'un joueur d'echecs, devait necessaire- 
ment gagner chaque partie. Le joueur automatique aurait ete unepoupee, 
affublee d'un habit turc, installie dans un fauteuil, la bouche garnie 
d'un nargbileh. Uechiquier occupait une table dotee d'une installation 
interieure qu'un jeu de miroirs savamment agences rendait invisible 
aux spectateurs. Vintkrieur de la table, en verite, etait occupe par un 
nain bossu maniant la main de la poupee a I 3 aide de fils. Ce nain etait 
passe maitre au jeu d'eckecs. Rien n'empeche d'imaginer une sorte 
d'appareil philosophique semblable. Le joueur devant infailliblement 
gagner sera cette autre poupee qui porte le nom de »mater'talisme 
historique*. Elle n'aura aucun adversaire a craindre si elle s* assure les 
services de la theologie, cette vieille ratatinee et mal famee qui n'a 
surement rien de mieux a faire que de se nicher ou personne ne la soup- 
connera. 

II 

»Il y a, dit Lotze, parmi les traits les plus remarquables de la nature 
humaine une absence generate d'envie de la part des vhants envers 
leur posterite. Et cela malgre tant d'ego'istne en chaque etre humain.« 
Cette reflexion remarquable fait hien sentir combien Videe du bonheur 
que nous portons en nous est impregnee par la couleur du temps qui 
nous est echu pour notre vie a nous. Un bonheur susceptible d'etre 
I'objet de notre envie n'existera que dans un air qui aura ete respire 
par nous; il n'existera qu'en compagnie de gens qui auraient pu nous 
adresser la parole a nous; il n'existera enfin que grace a des femmes 
dont les faveurs nous auront pu combler y nous. Qu'est-ce a dire? Uidee 
de bonheur enferme celle de salut, ineluctablement. Il en va de meme 
• pour Videe du » passe*. L* image du salut en est la cle. N 3 est-ce pas 
autour de nous-mimes que plane un peu de Vair respire jadis par les 
defunts? n'est-ce pas la voix de nos amis que hante parfois un echo 
des voix de ceux qui nous ont precedes sur' terre? Et la beaute des 
femmes d y un autre age, est-elle sans ressembler a celle de nos amies? 
C'est done a nous de nous rendre compte que le passe reclame une 
redemption dont peut-etre une toute infime partie se trouve etre placee 
en notre pouvoir. II y a un rendez-vous mysterieux entre les genera- 
tions defuntes et celle dont nous faisons partie nous-memes. Nous 
avons ete attendus sur terre. Car il nous est devolu a nous comme a 
chaque equipe humaine qui nous preceda, une pare elle du pouvoir 
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messianlque. Le passe la reclame, a droit sur elle. Pas moyen d'eluder 
sa sommation. Uhistorien materialiste en salt quelque chose. 



III 

Le chroniqueur qui narre les evenements sans jamais vouloir distinguer 
les petits des grands tient compte de cette verite majeure que rien qui 
jamais se sera produit ne devra etre perdu pour Vhistoire. II est vrai 
que la possession integrale du passe est reservee a urie humanite 
restituee et sauve. Seule cette humanite retablie pourra evoquer 
n'importe quel instant de son passe. Tout instant vecu lui sera present 
en une citation a Vordre du jour - jour qui n 3 est autre que le jour du 
jugement dernier. 

IV 

La lutte de classes, qui ne cesse d y etre presente a Vhistorien forme par 
la pensee de Karl Marx, est une competition autour de ces choses 
brutes et materielles a defaut desquelles les choses fines et elevees ne 
suhsistent guere.Onaurait tort, cependant, de croireque ces dernieres ne 
seraient autrement presentes dans la lutte des classes que comme hutin 
qui ira au vainqueur. Il n'en est rien puisqu'elles s y affirment precise- 
ment au coeur de cette meme competition. Elles s y y melent sous forme 
de foi, de courage, de ruse, de perseverance et de dScision. Et le 
rayonnement de ces forces, loin d'etre absorbe par la lutte elle meme, 
se prolonge dans les profondeurs du passe humain. Toute victoire qui 
jamais y a ete remportee et fetee par les puissants - elles n'ont pas 
fini de la remettre en question. T elles les fleurs se tournant vers le soleil, 
les choses revolues se tournent, mues par un heliotropisme mysterieux, 
vers cet autre soleil qui est en train de surgir a I' horizon historique. 
Rien de moins ostensible que ce changement. Mais rien de plus 
important non plus. 



Uimage authentique du passe n'apparait que dans un eclair. Image 
qui ne sur git que pour s'eclipser a jamais des I 'instant suivant. La 
verite immobile qui ne fait qu'attendre le chercheur ne correspond 
nullement a ce concept de la verite en matiere d'histoire. Il s y appuie 
bien plutot sur le vers du Dante qui dit: C y est une image unique, 
irremplagable du passe qui s'evanouit avec chaque present qui n'a pas 
su se reconnoitre vise par elle. 
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VI 

»Dicrire le passe tel qu J il a ete« voila, d'apres Ranke la tdcbe de 
I'historien. C'est une definition toute chimerique. La connaissance du 
passe ressemblerait plutot a Vacte par lequel a I'homme au moment 
d'un danger soudain $e present era un souvenir qui le sauve. Le 
materialisme historique est tout attache a capter une image du passe 
comme elle se presente au sujet a Vimproviste et a ['instant mime d'un 
danger supreme. Danger qui menace aussi bien les donnees de la tradi- 
tion que les hommes auxquels elles sont destinies. II se presente aux 
deux comme un seul et mime: c'est a dire comme danger de les 
embaucher au service de ^oppression. Cbaque epoque devra, de 
nouveau s'attaquer a cette rude tdche: liberer du conformisme une . 
tradition en passe d'etre violee par lui. Rappelons-nous que le messie 
ne vient pas seulement comme redempteur mats comme le vainqueur 
de V Antichrist. Seul un historien, penetri qu'un ennemi victorieux ne 
va mime pas s'arriter devant les morts - seul cet historien-ld saura 
attirer au cceur-mime des ivenements rivolus I'itincelle d'un espoir. 
En attendant, et a Vheure qu'il est, I'ennemi n'a pas encore fini de 
triompher. 

VII 

Aux historiens desireux de penetrer au cceur-mime d'une epoque 
revolue Fustel de Coulanges recommanda un jour de {aire semblant 
de ne rien savoir de tout ce qui se serait passe apres elle. C'est la tres 
exactement la methode qui se trouve a I'oppose du materialisme 
historique. Elle equivaut a une identification affective (Einfublung) 
avec une epoque donnie. Elle a comme origine la paresse d'un coeur 
renoncant a capter I'image authentique du passe - image fugitive et 
passant comme un eclair. Cette paresse du cceur a longuement retenu 
les theologiens du moyen-dge qui, la traitant sous le nom d'acedia 
comme un des sept peches capitaux, y reconnurent le fin-fond de la 
tristesse mortelle. Flaubert semble bien V avoir eprouvee, lui, qui devait 
ecrire: »Peu de gens devineront combien il a fallu etre triste pour 
ressusciter Carthage.* Cette tristesse nous cedera, peut-itre, son secret 
a la lumiere de la question suivante: Qui est-ce 3 en fin de compte, a 
qui devront s'identifier les mattres de I'historisme. La reponse sera, 
ineluctablement: le vainqueur. Or, ceux qui, a un moment donne, 
detiennent le pouvoir sont les heritiers de tous ceux qui jamais, quand 
que ce soit, ont cueilli la victoire. Uhistorien, s'identifiant au vain- 
queur servira done irremediablement les detenteurs du pouvoir actuel. 
Voila qui [en] dira assez a I'historien materialiste. Quiconque, jusqu'd 
ce jour, aura remporte la victoire fera partie du grand cortege triom- 
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phal qui passe au-dessus de ceux qui jonchent le sol. Le butin, expose 
comme de juste dans ce cortege, a le nom d'heritage culturel de I'buma- 
nitk. Get heritage trouvera en la personne de Vhistorien materialiste 
un expert que I que peu distant. Lui, en songeant a la provenance de 
cet heritage ne pourra pas se defendre d'un frisson. Car tout cela est 
du non seulement au labeur des genies et des grands chercheurs mais 
aussi au servage obscur de leurs congeneres. Tout cela ne temoigne 
[pas] de la culture sans temoigner, en meme temps, de la barbaric 
Cette barbarie est meme decelee jusque dans la facon dont, au cours 
des ages, cet heritage devait tomber des mains d y un vainqueur entre 
celles d'un autre. Vhistorien materialiste sera done plutot porte a s y en 
detacher. Il est tenu de brosser a contre-sens le poil trop luisant de 
Vkistoire. 



IX 

Il y a un tableau de Klee denomme Angelus Novus. On y voit un ange 
qui a Pair de s'eloigner de quelque chose a quoi son regard semble 
rester rive. Ses yeux sont ecarquilles, sa bouche est ouverte et ses ailes 
sont deployees. Tel devra etre V aspect que presente I' Ange de I'Histoire. 
Son visage est tourne vers le passe. La ou a notre regard a nous semble 
s'echelonner une suite d'evenements, il n'y [en] a qu'un seul qui s'offre 
a ses regards a lui: une catastrophe sans modulation ni treve t amonce- 
lant les decombres et les projetant eternellement devant ses pieds. 
UAnge voudrait bien se pencher sur ce desastre y panser les blessures 
et ressusciter les morts. Mais une tempete s'est levee, venant du Paradis; 
elle a gonfle les ailes deployees de I'Ange; et il n'arrive plus a les 
replier. Cette tempete Vemporte vers Vavenir auquel VAnge ne cesse 
de tourner le dos tandis que les decombres, en face de lui, montent au 
del. Nous donnons nom de Progres a cette tempete. 

X 

On propose a {'attention des freres novices dans les clottres des sujets i 
mediter qui devront les detourner du siecle et de ses tentations. Les 
reflexions qu'ici nous proposons ont ete fixees dans un but semblable. 
Les politiciens qui faisaient I'espoir des adversaires du fascisme gisant 
par terre et confirmant la defaite en trahissant la cause qui naguere 
etait la leur - ces reflexions s'adressent aux enfants du siecle qui ont ete 
circonvenus par les promesses que prodiguaient ces hommes de bonne 
volonte. Nous partons, quant a nous, de la conviction que les vices 
fonder es de la politique de gauche se tiennent. Et de ces vices nous 
denonqons avant tout trois: la conflance aveugle dans le progres; une 
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confiance aveugle dans la force dans la justesse et dans la promptitude 
des reactions qui se forment au sein des masses; une confiance aveugle 
dans le parti, ll faudra deranger serieusement les habitudes les plus 
cheres a nos esprits. C'est a ce prix seulement qu'on concevra un 
concept de Vhistoire qui ne se prete a aucune complicite avec les idees 
de ceux qui, mime a Vheure qu*il est, n'ont Hen appris. 



XII 

11 nous faut Vhistoire; mais il nous 
la faut autrement qu y a celui qui, 
desceuvre, flane dans les jardins de 
['erudition. 

Nietzsche: Dtt profit a tirer de 
Vetude de I'histoire et des dangers 
qtt'elle comporte. 

Vartisan de la connaissance historique est, a V exclusion de toute autre, 
la classe opprimee qui lutte. Chez Marx elle figure comme la derniere 
des opprimees, comme la classe vengeresse qui, au nom de comb'ten de 
generations vaincues, menera a bien la grande ceuvre de liberation, 
Cette conception qui, pour un moment, devra revivre dans les revokes 
du »Spartacus«, n'avait jamais ete vue d y un bon ceil par le parti socia- 
liste. II reussit en quelques dizaines d'annees a etouffer le nom d*un 
Blanqui dont le son d'airain avait, telle une cloche, ebranle le dix- 
neuvieme siecle. II plut au parti socialiste de decerner au proletariat le 
role d'un liberateur des generations futures. Il devait ainsi priver 
cette classe de son ressort le plus precieux. C'est par lui que dans cette 
classe se sont emoussees, irremediablement bien qu'avec lenteur, tant 
sa force de hair que sa promptitude au sacrifice. Car ce qui nourrira 
cette force, ce qui entretiendra cette promptitude, est I'image des 
ancetres enchaines, non d y une posterite affranchie. Notre generation a 
nous est payee pour le savoir, puisque la seul image qu'elle va laisser 
est celle d'une generation vaincue. Ce sera Id son legs a ceux qui 
viennent. 



XV 

Les classes revolutionnaires ont, au moment de leur entree en scene, une 
conscience plus ou moins nette de saper par leur action le temps 
homogene de I'histoire. La Revolution Francaise decreta un nouveau 
calendrier. Le jour qui inaugure une chronologie nouvelle a le don 
d'integrer le temps qui Va precedee. Il constitue une sorte de raccourci 
historique (eine Art historischen Zeitrajfer). C'est encore ce jour, le 
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premier d s une chronologie, qui est evoque et mime figure par les jours 
feries qui, eux tous, sont aussi bien des jours initiaux que des jours de 
souvenance. Les calendriers ne comptent done point du tout le temps a 
la facon des horloges. lis sont les monuments d y une conscience histori- 
que qui, depuis environ un siecle, est devenue completement etrangere 
a VEurope. La derniere, la Revolution de Juillet avait connu un acci- 
dent oh semble avoir perce une telle conscience. La premiere journee 
de combat passee, il advint qu'a Vobscurite tombante, la foule, en 
differents quartiers de la ville et en meme temps, commenqa a s'en 
prendre aux horloges, Un temoin dont la clairvoyance pourrait etre 
due au basard des rimes, ecrivit: »Qui le croirait. On dit qu'irrites 
contre Vheure I De nouveaux Josues, au pied de chaque tour, i Tiraient 
sur les cadrans pour arreter le jour.* 



XVII 

C'est dans I'bistoire universelle que Vhistorisme trouve sa realisation 
accomplie. Rien de plus oppose au concept de Vhistoire qui appartient 
au materialisme historique, Vhistoire universelle manque d'armature 
theorique. Elle procede par voie d y addition. En mobilisant la foule 
innombrable des choses qui se sont passees, elle tdche de remplir le vide 
de ce recipient qui est constitue par le temps homogene. Tout autre 
le materialisme historique. II dispose, lui, d'un principe de construc- 
tion. Vacte de penser ne se fonde pas seulement sur le mouvement des 
pensees mats aussi sur leur bloquage. Supposons soudainement bloque 
le mouvement de la pensee - il se produira alors dans une constella- 
tion surchargee de tensions une sorte de choc en retour; une secousse 
qui vaudra a Vimage, a la constellation qui la subira, de s'organiser a 
Vimproviste, de se constituer en monade en son interieur. Vhistorien 
materialiste ne s'approche d'une quelconque realite historique qu'd 
condition qu'elle se presente a lui sous Vespece de la monade. Cette 
structure se presente a lui comme signe d'un bloquage messianique des 
choses revolues; autrement dit comme une situation revolutionnaire 
dans la lutte pour la liberation du passe opprime. Vhistorien materia- 
liste, en se saississant de cette chance, va faire eclater la continuite 
historique pour en degager une epoque donnee; il ira faire eclater 
pareillement la continuite d'une epoque pour en degager une vie 
individuelle; enfin il ira faire eclater cette vie individuelle pour en 
degager un fait ou une ceuvre donnee. Il reussira ainsi a faire voir 
comment la vie entiere d'un individu tient dans une de ses oeuvres, un 
de ses faits; comment dans cette vie tient une epoque entiere; et com- 
ment dans une epoque tient I'ensemble de I'bistoire humaine. Les fruits 
nourrissants de Varbre de la connaissance sont done ceux qui portent 
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enferme dans leur pulpe, telle une sentence precieuse mais depourvue 
de gout, le Temps historique. 



XIX 

»Les pauvres cinq cents siecles de VHomo sapiens, nous a recemment 
dit un biologue, representent dans Vensemble des periodes terrestres 
quelque chose comme deux secondes au .bout d'une journee de vingt- 
quatre keures. Quant a Vhistoire proprement dite de Vhomme civilise, 
elle tiendrait toute entiere dans le cinquieme de la derniere seconde de 
la derniere heure,* Le » present «,modele des temps messianiques,ramas- 
santy tel un raccourci formidable, en soi Vhistoire de I'humanite entiere, 
correspond tres exactement a la place qu'occupe cette histoire au sein 
de Vunivers. 

Druckvorlage: Benjamin-Archiv, Ms 452-46$ 



7°5~74^ Anhang 
Die drei im Anhang abgedruckten Texte stehen in einem zu engen 
Zusammenhang mit den Schriften des ersten Bandes, als dafi sie in 
einem anderen Band der Ausgabe ihren Platz hatten finden konnen. 
In den Haupttext des ersten Bandes wollten jedoch die Selbstanzeige 
der Romantik-Arbeit und die Notes sur les Tableaux parisiens de 
Baudelaire nicht recht sich einfugen; die franzosische Fassung des 
Kunstwerk-Aufsatzes gehorte nicht in ihn, weil Benjamins Anteil an 
der Obersetzung begrenzt ist. Da andererseits alle Texte abgeschlos- 
sene Arbeiten darstellen, verbot sich audi ihre Aufnahme in den 
Apparatteil. So entschlossen sich die Herausgeber, diese Texte in 
einem Anhang zum Textteil zusammenzustellen. 

707 f. (Selbstanzeige der Dissertation) 

UBERLIEFERUNG 

J Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen 
Romantik. Neue Berner Abhandlungen zur Philosophic und ihrer 
Geschichte, herausgegeben von Richard Herbertz. Bd. $. Bern 
1920, Verlag von A. Francke. In: Kant-Studien 26 (1921), 219 
(Heft 1/2). 

lesarten 707,13 Gehalts.] konj. fur Gehalts*. Das dem Abfuhrungs- 
zeichen entsprechende Anfuhrungszeichen fehlt in J, - 707,16 Goethe- 
schen] Goethe'schen J - 708,21 steht,] konj. fiir steht - 708,23 
»Die] gemafl der Oberschrift im Original (s. no) konj. fiir »die 

nachweise 707,15 Schlufikapitel] s. Der Begriff der Kunstkritik in 
der deutschen Romantik, 110-119 (Die fruhromantische Kunsttheorie 
und Goethe) - 707,19-32 >Die Frage bis formulieren« .] a. a. O., 
117. In J lautet der erste Satz des Selbstzitats: »Die Frage des Ver- 
haltnisses der Goethe 7 schen und der romantischen Kunsttheorie fallt 
zusammen mit der Frage des Verhdltnisses des reinen Inhalts zur 
reinen Form. Im zweiten Satz heifk es Einzelwerkes statt Einzel- 
werks wie in der Dissertation. Die Hervorhebung von relative und 
reiner im dritten Satz des Selbstzitats, wie Benjamin in J sie vornahm 
und wie sie in der Dissertation nicht vorkommt, blieb erhalten. Der 
vierte und funfte Satz sind gleichlautend mit den entsprechenden in 
der Dissertation. - 707,34-708,3 »die romantische bis determiniert*.] 
a. a. O., 72 (II. Das Kunstwerk). In J lautet der Passus: »die roman- 
tische Theorie des Kunstwerks die Theorie seiner Form. Denn die 
begrenzende Natur der Form haben die Romantiker [. . .] deter- 
miniert «. 
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709-739 L'oeuvre d'art a Tepoque de sa reproduction mecanisee 

UBERLIEFERUNG 

J 1 Uceuvre d'art a Vepoque de sa reproduction mecanisee. Par Walter 
Benjamin. (Iraduit par Pierre Klossowskt.) In: Zeitschrift fiir 
Sozialforschung 5 (1936), 40-68 (Heft 1). -Der Aufsatz endet auf 
S. 66; auf S. 67 f. finden sich eine deutsche und eine englische Zu- 
sammenfassung (s. Lesart zu 739,4). 

J 2 Separatdruck von J 1 ; textidentisch mit J 1 , jedoch ohne Kopfzeilen 
wie in J 1 (linke Seiten: Walter Benjamin; rechte Seiten: Uceuvre 
d'art a Vepoque de sa reproduction mecanisee) und mit eigener Pa- 
ginierung: S. [2]-30.- Deutsche und englische Zusammenfassung 
stehen auf S. 29 f.; zur Einrichtung des Sonderdrucks s. 1017. 

Druckvorlage: J 2 

lesarten 71 1,7 le chceur y ] konj. fvir le chceur; diese wie alle folgenden 
Konjekturen werden Pierre Missac verdankt, der den franzosischen 
Text unter dem Gesichtspunkt von Orthographie, Grammatik und 
Interpunktion revidierte. - 713,14 f. disposition,] konj. fiir dis- 
position - 720,5 jugeait] konj. fiir jugeaient - 722,25 sportsman] 
konj. fiir sportman - 727,15 elles] konj. fiir il[s] - yz% y zi-z^ 
- par ['imposition des mains - que tres peu s il Vaugmente - 
par son autorite - de beaucoup] Diese Passage stiitzt die Konjektur 
495,38-496,1 in der »Zweiten Fassung«, die die Herausgeber in T 1 
und T 2 auf Grund von M 1 vornahmen; s. 1056, 1061. - 734>i2 image 
cinematographique, A peine son ceil Va-t-il saisie] konj. fiir prise 
de vue. A peine son ceil Va-t-elle saisi - 735,35 le toucher, sowie 
736,1 la perception tactile und 736,13 optique [. . ./ tactile] Diese 
Stellen stiitzen alle die von den Herausgebern in M 1 , T 1 und T 2 vor- 
genommenen Konjekturen, bei denen »taktisch« durch »taktil« ersetzt 
wurde; s. 1053, 1054 und 1061. - 738,24 debouches).] konj. fiir de- 
bouches.) - 739,4 Klossowskt] Danach folgen, auf den beiden letzten 
Seiten von J 1 und J 2 , die deutsche und die englische Zusammenfassung. 
Die erstere, die fraglos von Benjamin selbst geschrieben wurde (s. 998), 
wird im folgenden abgedruckt: 

Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit. 
Die Untersuchung gliedert sich in einen allgemeinen und einen beson- 
deren TeiL Der allgemeine Teil, der die ersten neun Kapitel umfajlt, 
hat es mit den Verdnderungen zu tun, denen die Funktion des Kunst- 
werkes in seiner technisch reproduzierten Gestalt unterworfen ist. Die 
Qualitdt seiner technischen Reproduktion und die Geschwindigkeit 
ihrer Herstellung sind seit den einschlagigen Erfindungen des letzten 
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Jabrhunderts in scbnellem Wachstum begriffen. Die Zeit, die zwischen 
der Erfindung der Lithographie und der de$ Tonfilms liegt, umfafit 
kaum mehr Jahrzehnte als die zwischen der Erfindung des Holz- 
schnitts und der der Lithographie liegenden Jahrhunderte. Der Film 
ist die derzeit fortgeschrittenste kiinstlerische Reproduktionstechnik. 
Er hedeutet in der Geschichte der Kunst etwas grundlegend Neues, 
ndmlich die Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegten 
Kunstwerkes. Der besondere Teil der Untersuchung hat es mit dem 
Film als der der Kunst in der Epoche ihrer technischen Reproduzier- 
barkeit spezifischen Form zu tun. 

Das erste Kapitel der Untersuchung entwickelt den Unterschied zwi- 
schen manueller und technischer Reproduktion des Kunstwerkes. Das 
zweite umschreibt den jeder Reproduktion entzogenen Bereich der 
Ecbtheit, der die Aura des Kunstwerkes bildet. Das dritte bestimmt 
den Charakter der gegenwartigen Wahrnehmung als bestimmt durch 
den Verfall der Aura. Das vierte weist die Fundierung der Echtheit 
in den Zusammenhangen des Rituals auf. Das funfte hat es mit dem 
Unterschied des auf dem Ritual beruhenden Kultwertes des Kunst- 
werks von seinem Ausstellungwert zu tun. Das sechste zeigt> welchen 
verschiedenen Entwicklungsstufen der Technik Kultwert und Ausstel- 
lungswert des Kunstwerkes entsprechen. Das siebte handelt von dem 
beginnenden Ubergewicht des Ausstellungswertes uber den Kultwert 
in der Photographic Das achte beleuchtet die Sonderstellung der 
griechischen Kunst durch ihren fast volligen Mangel an technischen 
Reproduktionsverfahren. Das neunte weist auf die Schwierigkeiten 
hin y die der uberkommenen Asthetik durch die Photographie und den 
Film erwachsen. 

Der zweite Teil der Untersuchung zieht aus den Analysen des ersten 
Teils die Folgerungen fur die Filmtheorie. Er beschafligt sich mit den 
Umstanden, die aus dem Film dasjenige Kunstwerk machen, an dem 
die derzeitige Funktionsanderung sich am deutlichsten abnehmen laftt. 
Diese Funktionsanderung besteht in der Uberfuhrung des Kunstwer- 
kes aus der ritualen in die politische Praxis. 

nachweise 713,19 monde*] s. Nachweis zu 440,33 - 718,15 Atgei] 
s. Nachweis zu 445,21 - 719,24 publique] s. Nachweis zu 446,31 - 
720,25 culte] Hervorhebung von Benjamin - 721,2 f. VOpinion 
publique et la Ruee vers I'or] s. Nachweise zu 446,31 und 448,11- 
731,34 heraclitienne] s. Nachweis zu 462,6 - 738,9 eclairkeW\ s. 
Nachweis zu 468,8 - 738,31 mundus«] s. Nachweis zu 469,9 
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740-748 Notes sur les Tableaux parisiens de Baudelaire 

Die Notes sur les Tableaux parisiens de Baudelaire, streckenweise eine 
Ubersetzung einzelner Passagen aus Das Paris de$ Second Empire bei 
Baudelaire, wurden im Mai 1939 in Pontigny als Vortrag gehalten. 
Benjamin berichtete iiber diesen Abrifi zum Baudelaire an Horkhei- 
mer: Entstanden ist [er] in Pontigny, wo man mich ein paar Tage 
vor meinem Aufbrucb bat, in der Bibliothek eine conference Uber 
meine Arbeiten abzuhalten. Ich nahm an, bat nur meinerseits, ein 
franzosisches Stenogramm des Vortrages aufzunehmen. Ich babe an 
Hand von Notizen gesprochen und das Ganze nachtraglicb redigiert. 
Es\balt sich, wie Sie auf den ersten Blick seben, im allerengsten Rah- 
men, hat aber immerhin vermocht, den gebrochenen [Paul] Desjar- 
dins auf einen Augenblick zu galvanisieren. (24. 6. 1939, an M. Hork- 
hejmer) 

UBERLIEFERUNG 

T 1 Typoskript mit handschriftlidien Korrekturen; Benjamin- Ardiiv, 

Ts 1275-1287. 
T 2 Durchschlag von T 1 , mit handsdirifllichen Korrekturen; Benjamin- 

Archiv, Ts 2649-2661. 
T 3 Durchschlag von T 1 , nicht korrigiert; Benjamin-Archiv Ts 1288- 

1301. 
Druckvorlage: T 1 

lesarten 740,37 XIX*] konjiziert fur XIX* me - 741,11 impregnee] 
fur impregnee - 741,19 prive] fur privee - 742,5 traces] fiir tra- 
des - 742,6 faits] fiir faites - 743,4 klaxons] fiir claxons - 745,30 
dharroi] fiir desarroi - 747,3 reveler] konj. fiir se reveler - 
747,32 de] konj. fiir a 

nachweise 741,10 peindre.*] Paul Desjardin, Poetes contemporains. 
Charles Baudelaire, in: Revue bleue, 3* seVie, tome 14, 24™ annee, 
2 e seVie, No. 1, 2 juillet 1887, 23 - 741,29 etoiles.] Emile Verhaeren, 
Les villes tentaculaires, Paris 1904, 119 (»L'ame de la ville«) - 741, 
36 faubourgs*] Charles Baudelaire, CEuvres. Texte &abli et annote* 
par Yves-Gerard Le Dantec, Paris 193 1 f., Bd. 1, ^9 (»Le cygne«) - 
742,2 mortel).] a. a. O. - 742,24 laborieux.] a. a. O., 118 (»Le cr£- 
puscule du matin«) - 742,34 hurlait.] a. a. O., 106 (»A une passante«) 
- 743,38 confusion.*] Edgar Poe, Nouvelles histoires extraordinaires. 
Traduction de Charles Baudelaire, Paris 1887, 89 (»L'homme des fou- 
les«) - 744,19 os.«] Baudelaire, a. a.O., 483 (»Perte d'aur£ole«) - 
744,23 Riviere] Jaques Riviere, Etudes, i8 e 6d., Paris 1948, 14 - 744, 
27 \vigueurf] Baudelaire, a. a. O., 29 (»L'ennemi«) - 744,29 verdures.] 
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a. a. O., 31 (»Boh£miens en voyage«) - 744,31 jalouse.] a. a. O., 113 
(»La servante au grand cceur«) - 74J,J obsedant.*] a.a.O., 405 f. 
(»Le spleen de Paris«) - 746,7 etat.«] s. Paul ValeVy, GEuvres. Edi- 
tion ^tablie et annot^e par Jean Hytier, Bd. i, Paris 1957, 600 - 746, 
26 rives.] Baudelaire, a. a. O., 96 (»Le soleil«) - 747,22 multipliait!] 
a. a. O., 101 (»Les sept vieillards«) - 748,9 respirons?*] a. a. O., Bd. 
2, 639-641 (»Fus£es XXII«) 



Naditrag zu Bd. 1, 431—469 

Zur Rekonstruktion der Ersten Fassung der Reproduktionsarbeit aus den 
beiden Manuskriptkonvoluten Ms 42-63 und Ms 367-383 (s. 105 1 f.) und zur 
Erhellung ihrer Textzusammensetzung sind folgende Hinweise, die die Her- 
ausgeber Jiirgen Jahn verdanken, nachzutragen: Die Herausgeber, denen 
seinerzeit vor allem daran gelegen war, »unter den mannigfaltigen und 
einigermafien verstreuten Papieren die definitive Gestalt« der Ersten » Fas- 
sung herauszukennen* (1052), fasten die von Benjamin auf separaten Blat- 
tern niedergesdiriebenen und mit Einschubmarkierungen versehenen Textpas- 
sagen - es sind insgesamt vier: (1) Ms 371 = 442,15-443,9, (2) Ms 55 
= 453,6-29, (3) Ms 370 = 464,16-33, (4) Ms 63 = 467,9-28 - als dem 
fortlaufenden Text zu integrierende, jedoch in der Formulierung der Ober- 
gangs- und Anschluflstellen noch nicht bearbeitete Passagen auf. Demgegen- 
iiber weist Jahn, mit Blick vorab auf die spateren Fassungen der Kunstwerk- 
arbeit, auf den Exkurs-Charakter dieser Einschiibe und ihre mutmaftliche 
Anmerkungs-Form hin. Dafi Benjamin auf dieser friihen Arbeitsstufe schon 
an eine Anmerkungsform dachte, ist - angesichts audi der textintegral geblie- 
benen Quellenverweise - nicht unbedingt zwingend, dodi audi nicht von der 
.Hand zu weisen. Die Herausgeber hatten den diskontinuierlichen Duktus 
und den damit zusammenhangenden Montage-Charakter Benjaminscher 
Texte im BHck und meinten, eher eine noch ungeglattete Montage-Fugung 
des friihen Textes unterstellen zu sollen, als die, die Benjamin ab der - an- 
wachsenden und nach Ausgliederung der quantitativ und extensiv vermehrten 
Exkurse verlangenden - Zweiten Fassung (s. Bd. 7, 350-384; sie hatten die 
Herausgeber damals noch nicht vor Augen) tatsachlich praktizierte. So wur- 
den drei von den vier friihen Passagen Fufinoten: (1) wurde FN 2 in der 
Zweiten, FN 2 in der Franzosischen und FN 9 in der Dritten Fassung (dazu 
und 2. folg. s. die Synopse, Bd. 7, 681 f.), (2) blieb als noch unbearbeiteter 
textintegraler Passus stehen, (3) wurde FN 16 in der Zweiten Fassung und (4) 
FN 17 in der Zweiten, FN 16 in der Franzosischen und FN 32 in der Dritten 
Fassung. - Ohne die Textzusammensetzung der Ersten Fassung, wie sie im 
Bd. 1 abgedruckt ist, diesen spateren Ausgliederungen gemafl nachtraglidi 
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Nachtrag zu Bd. i, 431— 469 



abzuandern, weisen die Herausgeber auf die Moglichkeit hin, dafi die Ein- 
sdiiibe audi als Fuflnoten gelesen werden konnen: (1) nadi dem Anschlufi- 
wort Kunstwerks (442,12), (3) nadi dem Ansdiluflwort befreit (464,13) und 
(4) nadi dem Anschlufiwort Ausdruck (467,8; dazu s. die Anm. der Hg. zu 
467,8, S. 1054) als den Stellen mit Benjamins Markierungszeichen. 
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